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LE KRAK DES CHEVALIERS, FRONT SUD "DE TI A\ PREMIÈRE ENCEINTE 


D'APRÈS UNE PHOTOGRAPHIE DE REY, VERS 189 (1) 


LE KRAK DES CHEVALIERS 


A France a laissé en Orient d’admirables vestiges de son art du 
Moyen Age que l’on ne connait pas assez. La Syrie et la Palestine 

sont couvertes de monuments élevés par les Croisés au x et au 

xu siècle, cathédrales, abbayes, chateaux forts, dont certains sont en 
ruines, dont d’autres sont dans un état de conservation extraordinaire. 
Après la première croisade, la prise de Jérusalem en 1099 et l'occu- 
pation, sur toute la côte méditerranéenne, de vastes lerriloires qui 
formèrent le royaume de Jérusalem el ses grands fiefs à peu près 
indépendants, comté de Tripoli, principauté d’Antioche, comté d’Edesse, 
terre d’outre-Jourdain, de nombreux Croisés, dont la plupart étaient 
français, demeurèrent en Terre Sainte ; ils continuèrent la lutte contre les 
Musulmans de plus en plus refoulés vers l’est, étendirent la conquête el, 
dans ce vaste domaine, véritable colonie française, attirèrent des 
compatriotes de toutes conditions, gens de guerre, bourgeois, marchands, 
artisans, laboureurs qui vinrent s'installer avec leurs familles bien 
souvent sans esprit de retour. Un grand nombre de ces familles francaises 


devaient faire souche en Orient pendant six ou sept générations. 


1. Les photographies publiées dans cel article, sauf la première, ont été prises 
par mes deux camarades de mission, le capitaine Lamblin et M. Fr. Anus, et par 
moi-même. 
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Le magnifique élan d'enthousiasme, qui, en 1096, avait entraîné tant de 
chevaliers et d'hommes d'armes à la conquête du tombeau du Christ, 
devait done avoir des résultats pratiques et stables puisque l'occupation 
dura presque deux siècles. Les nombreuses croisades qui suivirent la 
première n'eurent guère d'autre but que de -fortifier la conquête, de 
reprendre aux Sultans musulmans les domaines qu'ils avaient, dans leurs 


19 


incursions, arrachés aux chrétiens. 

Dès le début de l'occupation on vit dans ces contrées fleurir l'aisance 
et la prospérité à toutes les branches de l'activité humaine et, vers 1125, 
Foucher de Chartres, qui s'était fixé là-bas, écrivait des lettres enthousiastes 
sur l’activité colonisatrice déployée par ses compatriotes, sur le bien-être 
où vivaient les pèlerins qui, comme lui, s'étaient installés dans le 
pays. Ils attiraient leurs parents, leurs amis. De vastes terrains leur 
étaient octroyés. L’humble laboureur devenait l'heureux possesseur d'une 
riche métairie. L’habitant de Reims ou de Chartres devenait citoyen de 
Tyr ou d'Antioche et les nouveaux venus savaient gagner la confiance des 
indigènes demeurés sur le sol conquis. Ces derniers se louaient des Francs 
« en la justice de qui on peut se fier ». 

Un état féodal se constilua suivant les principes occidentaux, mais sur 
des bases meilleures, des cours de justice s’établirent, les sciences, les 
lettres, le droit, les arts furent cultivés avec ardeur par des hommes de 
guerre qui ignoraient jusqu'alors les charmes de l’étude et qui s’affinérent 
au contact des Orientaux, leurs adversaires de la veille, dont il se faisaient 
bien souvent des amis ; l’industrie, le commerce, l’agriculture progressérent. 
Ce pays, que les indigènes, acceptant l'autorité bienfaisante de leurs vain- 
queurs, n'avaient pas quitté, pril donc un essor inconnu jusque-là. 

Peu à peu on se mit à l’œuvre pour donner à cette terre lointaine 
l'air d'une province française ; les villes du littoral, si riantes au 
bord de la mer éternellement bleue, s'embellirent encore; des palais 
somptueux, des cathédrales aux belles voûtes soigneusement appareillées 
s’élevérent comme par enchantement. Aux frontières, dans les monts du 
Liban et du Djebel Ansarieh, sur les rives du Jourdain et dans les sables au 
nord de l'Arabie, on édifia de puissants châteaux forts pour garder les 
vallées et les routes, par où pourraient passer les armées de l'Islam. 

Dans tous ces monuments, civils, religieux, militaires, on suit la trace 
de l’évolution de l'art français du xn° et du xt siècle, art roman aux 
lignes calmes et graves, où l’on constate l'influence des maîtres de Vézelay 
ou de Cluny, art serein du x siècle, où l'on reconnait les lignes 
harmonieuses des fenestrages de la Sainte-Chapelle ou de la cathédrale de 
Reims. C'est que chaque galère venant de Marseille ou d’Aigues-Mortes 
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ramenait des pèlerins. Et ceux- ci, après avoir prié au tombeau du Christ, 
après avoir visité le Mont Sinaï, après avoir vénéré à la cathédrale de 
Tortose le portrait de la Vierge qu’on disait peint par saint Luc et l'autel 
où saint Pierre avait célébré la première messe, s'ils étaient artistes, 
tailleur de pierre, maçon, sculpteur, peintre de fresques, s'embauchaient 
dans quelque chantier pour gagner le prix du voyage de retour. D’autres 
demeuraient dans cette terre si accueillante et si francaise. il ne faut done 
pas s'étonner si l'on rencontre à Jérusalem, aux cathédrales de Naplouse et 
de Gaza, à l'abbaye de Belmont, les élégants rinceaux et les frises déco- 
ratives qu'on retrouve dans nos églises de France. Remarquons toutelois 
qu'avec ce souci des artistes du xim® siècle de copier les modèles de la 
nature, on voit souvent aux chapiteaux de ces églises Vimitation de 
feuillages d'Orient, tels que le figuier, plutôt que ceux de nos campagnes. 


* 


x * 


Parmi les chateaux forts élevés par les Croisés il en est un qui a si bien 
défié les injures des hommes et du temps qu'il apparait aujourd'hui 
presque intact. C'est le Krak des chevaliers, en arabe Kalaat el Hosn, qui 
appartenail aux Chevaliers de l'Ordre de l'Hôpital Saint-Jean de Jérusalem. 
A deux cents kilomètres de Beyrouth, à cinquante kilomètres de Tripoli, 
il se dresse sur un des sommets des monts Ansarieh dominant de larges 
vallées, et ses murs couvrent une surface de deux hectares el demi.‘ Sa 
merveilleuse situation, sa position stratégique, ses proportions, sa double 
enceinte,, ses hauts talus, ses vingt ouvrages de défense savamment 
combinés, dont seules les parties hautes du crénelage ont disparu, en font 
un édifice dune singulière importance. C'est, croyons-nous, le chateau du 
Moyen Age le mieux conservé, le plus complet, le plus intéressant, le plus 
imposant qui soit parvenu jusqu'à nous, non seulement parmi ceux de Syrie 
el de Palestine, mais aussi parmi ceux de notre pays. 

L'Académie des Inscriptions et Belles-Lettres a, avec l'agrément du Haut 
Commissaire de la République Française, envoyé l'hiver dernier dans ce 
château une mission qui y passa trois mois. Cetle mission était composée de 
M. Francois Anus, architecte d.p.l.g., ancien élève de l'École des Beaux-Arts 
du capitaine Fred. Lamblin, de l'armée du Levant, ancien élève de l'École 
Polytechnique, et de moi-méme, l'Architecture, l'Armée et lArchéologie 
unissant leurs efforts dans cette enquète sur l’art militaire de nos ancétres ! 


1. Le capitaine brevelé André du Halgoët, dont on connait les travaux sur Je 
chateau de Murols et le chateau de Pierrefonds, devait aussi primitivement faire 
partie de cette mission; malheureusement des exigences de service Vempécheérent 
de se rendre en Syrie. 
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Un officier du génie, Guillaume Rey, archéologue de grand mérite, 
avait en 1871 fait paraître une étude sur l'architecture de ce château et en 
avait donné un plan malheureusement incomplet. En 1895, un grand 
savant, Max Van Berchem, l'avait visité et examiné à nouveau ; dans son 
Voyage en Syrie, paru seulement en 1914, il publia sur le Krak des 
observations importantes accompagnées de photographies et il souhaitait 
qu'une mission vint achever l’œuvre que Rey et lui n’avaient pu qu'ébaucher. 
Le regretté Camille Enlart, qui avait maintes fois parcouru la Syrie et dont 
l'important ouvrage sur l'architecture religieuse des Croisés vient de 


VUE DES DEUX ENCEINTES A L'OUEST 


paraitre, avait aussi exprimé le désir que ce splendide monument fut étudié 
complètement. 

L'Institut de France, sur l'initiative de M. Charles Virolleaud, directeur 
du Service des Antiquités de Syrie, et sur la proposition de M. René 
Dussaud, membre de l’Académie des Inscriptions, a voulu exaucer ces 
vœux. Notre mission avait pour but de relever le plan de ce château, de lui 
consacrer une étude archéologique, d'envisager les mesures de conservation 
et de restauration à prendre, et les moyens d’en rendre la visite plus 
intéressante. 

Si l’histoire de la construction de ce monument nous est presque 
complètement inconnue, si nous ignorons les noms des architectes, 
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français sans aucun doute, qui en ont concu les plans successifs, 
quelques détails de son histoire militaire nous sont parvenus, grace à 
quoi nous pouvons reconstituer la part grandiose qu'il prit à la défense 
des états chrétiens. 

Posté à une hauteur de 750 mètres sur un des derniers mamelons de la 
chaine des monts Ansarieh, à l'extrémité orientalé du comté de Tripoli, il 
en défendait l'accès aux sultans de Homs et de Hama. De ses tours les 
plus élevées on a une vue très étendue à l'ouest jusqu'à la mer, au sud 
s'étale au pied de la montagne la large plaine de la Bocquée, plus loin on 
aperçoit le lac de Homs, et à l’ouest de celui-ci se dresse, barrant l'horizon, 
la chaîne neigeuse du Djebel-Akkar, derrière laquelle on devine les derniers 
contreforts de l’Anti-Liban. | 

Le Krak, appuyé par des fortins, Zara, Bourdj-Maksour, Tell Kalakh, 
surveillait la large trouée de Homs à Tripoli, entre les monts d’Akkar et les 
monts Ansarieh et permettait à sa garnison de barrer la route à l'enva- 
hisseur ; entre lui et la mer à l’ouest, Safita, puissant chateau des Templiers, 
qu'ils appelaient le Chastel Blanc, et des forts de moindre importance, 
Bourdj-Arab et Kalaat-Yahmour, le Chastel Rouge des Croisés, gardaient la 
vallée conduisant à Tortose. 

La situation stratégique du Krak était donc de première importance 
pour la défense des états chrétiens et c’est pourquoi on s’attacha à en faire 
une place de guerre formidable. Les Arabes la redoutaient entre toutes, et 
un de leurs chroniqueurs compare le gouverneur du Krak à « un os placé 
en travers du gosier des Musulmans ». 

Le sommet, sur lequel est située cette forteresse, fut occupé tout d’abord 
par une colonie militaire de Curdes installés dès 1031 par le sultan de Homs, 
d'où son nom de Hosn el Akrad, Château des Curdes, qu’emploient 
constamment les chroniqueurs arabes des croisades. Sous l'influence de ce 
terme Akrad, on voit, dans les textes occidentaux du xu® et du x siècle, 
le chateau appelé en latin Cratum, en français Cral ; on l'appelle encore le 
Crac des Chevaliers par analogie avec le terme syriaque Krak qui veut dire 
forteresse. 

Le 29 janvier 1099, Raymond de Saint Gilles s'empara de cette place 
devant laquelle il faillit être tué ; puis son armée s'éloigna, et il semble que 
ce n'est que vers 1110 que les Francs s'installèrent définitivement dans ce 
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château. En 1142, le comte de Tripoli, Raymond II, en remit la garde a 
VOrdre des Hospitaliers. 

Dans le cours du xu® siècle, on voit presque toutes les forteresses de 
Terre Sainte cédées par les grands seigneurs féodaux aux deux ordres des 
Hospitaliers et des Terapliers dont la puissance s’accrul prodigieusement 
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en peu d'années. C’est que ces seigneurs avaient reconnu combien 
était coûteux l'entretien dans ces châteaux d'une garnison indispensable 
pour la défense de leurs territoires. Les deux ordres, fort riches, 
abondamment recrutés et dont les princes chrétiens avaient favorisé 
le développement, avaient tout ce qu'il fallait pour garder avec fermeté 
les marches des états francs. Leurs chevaliers, à la fois combattants 
et religieux, étaient de magnifiques soldats et d’ardents défenseurs de 
la foi chrétienne. Engagés par leurs vœux de célibat et de pauvreté, 
astreints à une sévère discipline militaire, rompus à tous les exercices de 
la guerre, ils menaient vaillamment la rude vie de garnison aux frontières. 
Ils formaient une armée permanente, réve que la féodalité occidentale 
ne sut jamais réaliser, les vassaux et les troupes mercenaires ne fournissant 
de service militaire que pour un temps déterminé. Non seulement ils 
assuraient la protection des populations chrétiennes aux limites du 
territoire, mais, lorsqu'un point des états était attaqué, de gros contingents 
de chevaliers du Temple et de l'Hôpital descendaient des montagnes 
pour rejoindre les troupes royales. 

Le Krak, aux mains des Hospitaliers, tint fièrement son rôle avant de 
succomber en 1271 sous les coups du sultan Beibars. Il subit victorieu- 
sement maintes attaques, il repoussa de terribles assauts. 

Les Hospitaliers avaient si bien compris l'importance de cette place de 
guerre pour la garde des états latins qu'ils en transformérent et améliorérent 
maintes fois les défenses, et il semble que, pendant leur occupation, le 
chantier de construction fut presque constamment en activité; on en voit 
notamment la preuve dans certaines murailles percées de meurtrières 
condamnées et précédées d’autres ouvrages ajoutés postérieurement. On 
assiste dans ce monument à l’évolution, aux progrès de l'architecture 
militaire pendant le cours des xu° et x1u° siècles, progrès plus rapides et 
plus importants que ceux qui se faisaient alors en Occident. 

En 1163, l’émir Nour ed din tenta de l'enlever de vive force; il était 
venu camper avec une puissante armée dans la plaine de la Boquée pour 
investir la forteresse. Un jour, vers midi, alors que l’armée arabe faisait la 
sieste, les chevaliers de l'Hôpital dévalèrent à cheval les pentes de leur 
montagne et foncèrent à l’improviste sur les tentes musulmanes. Nour ed din, 
à peine vêtu, sauta sur un cheval et s'enfuit au galop jusqu’au lac de Homs, 
serré de près par quelques cavaliers francs ; ses troupes furent taillées en 
pièces. 

En 1188, Saladin mit le siège devant le Krak, mais il ne put en forcer 
l'enceinte. Il passa tout près de Margat et n’osa même pas attaquer cet 
autre grand château des Hospitaliers; il échoua aussi devant Tortose, la 
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plus importante forteresse des Templiers. Jusque-là il avait été de triomphe 


en triomphe, ayant réuni sous sa domination les deux parties du monde 


musulman, l'Egypte et la Syrie; le 4 juillet 1187, à Hattin, il avait infligé 
une terrible défaite à l’armée royale de Gui de Lusignan et arraché aux 
chrétiens la Vraie Croix, portée à la bataille par l'évêque de Ptolémaïs qui 
succomba en la défendant ; il avait tué de sa main Renaud de Chatillon, 
le terrible Arnaout, comme l'appelaient les Arabes, l’un des plus vaillants 
chevaliers du royaume latin qui, pendant plus de trente ans, avait fail 
trembler l'Islam et avait poussé la témérité jusqu’à tenter d'enlever les 
villes saintes de Médine et de la Mecque en conduisant une flotte française 
‘à travers la Mer Rouge. Trois mois plus tard, le 2 octobre, Saladin 
reprenait Jérusalem aux chrétiens. 

Jamais les chrétiens n'avaient eu devant eux un pareil adversaire. La 
résistance des grands châteaux de la Syrie arrêta ses succès et permit aux 
Francs. de rétablir leur puissance et leur prestige, de se maintenir 
longtemps encore en Terre Sainte. En 1207, l’émir Malek Adel Abou Bakr, 
faisant le siège du Krak, fut encore repoussé par les Hospitaliers. 

Un document d’archives nous apprend qu’en 1218 le roi de Hongrie, 
André II, vint au Krak et qu'on l’y recut avec de grands honneurs. En 
reconnaissance de cet accueil et afin de témoigner son admiration pour 
l’œuvre des Hospitaliers, il leur fit des dons considérables, destinés a 
l'entretien de cette forteresse qu’il appelle la « clef de la terre chrétienne ». 
Cette place de guerre, prévue pour une garnison nombreuse, abrila parfois 
toute une armée. En 1233, elle servit de lieu de concentration à l’armée 
royale lorsque celle-ci attaqua le sultan de Hama. On vit alors dans ses 
murs la fleur de la noblesse française; ces Croisés venus de France et 
ces vassaux du roi de Jérusalem portaient de beaux noms: ils s’appelaient 
Armand de Périgord, grand maitre des Templiers, Jean d’Ibelin, Gauthier 
de Brienne, Pierre d’Avalon, Henri, frère du prince d’Antioche... Le Krak 
recut bien d'autres visiteurs de marque: si saint Louis n’y vint pas au 
cours du long séjour qu'il fit en Palestine et dans le sud de la Syrie pour 
fortifier les villes et les places de guerre de cet état français, et aussi pour 
améliorer la situation de ses habitants les plus humbles, ceux que son 
lidèle compagnon Joinville appelle d’un si joli nom « le menu peuple de 
Notre Seigneur », il est extrêmement probable que ce même Joinville se 
rendit au Krak. 

La mort de saint Louis en 1270 eut une répercussion considérable en 
Terre Sainte. Ce saint roi, dont le prestige moral fut si grand dans le monde 
civilisé de son temps, eut toute sa vie les yeux tournés vers Jérusalem, 
Le sort de la chrélienté d'Orient fut pour lui un sujet de constante sollici- 
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tude. Après l'échec de la campagne d'Egypte, il voulut reprendre son 
projet de croisade. A Tunis, la peste l'emporta. Le monde chrétien de 
Terre Sainte ressentit douloureusement cette perte. Il semble qu'un vent 
de découragement ait passé sur ces populations qui perdaient un 
pareil appui alors qu'elles sentaient grandir la menace de l'Islam. Le 
18 février 1271, le sultan Malek el Daher Beibars, « la Panthère », arrivant 
du Caire après une marche foudroyante au cours de laquelle il avait enlevé 
plusieurs châteaux francs, parut devant le Krak et l'assiégea avec une 
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SALLE DE 120 METRES PENDANT LE DÉBLAIEMENT 


puissante armée. Il s'était emparé de toutes les tours de garde environnant 
la forteresse et celle-ci se trouvait isolée des états chrétiens. Les troupes 
du sultan de Hama, de l’émir Seif Eddin, prince de Sahyoun, et de 
Nedjem ed din, chef des Assassins, vinrent se ranger sous les étendards 
de Beibars. 

Les machines de guerre furent dressées et, pendant plus d'un mois, les 
Arabes accablèrent de traits et de boulets de pierre le chateau et ses 
défenseurs. Plusieurs chroniqueurs arabes nous donnent les détails du 
siège. Les Musulmans enlevèrent d'abord une barbacane, qui était proba- 
blement un ouvrage triangulaire de bois construit sur une butte en avant 
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du front sud, puis une tour s’écroula, et les assiégeants s’élancérent a 
travers la brèche. Les Chrétiens, qui résistaient avec acharnement,. se 
réfugièrent dans la partie la plus élevée du chateau, vraisemblablement 
dans les grosses tours qui dominent la seconde enceinte; Beibars fit ins- 
taller ses machines dans la forteresse mème, c’est-à-dire bien probablement 
dans la cour intérieure. Mais, ne pouvant venir à bout de l’opiniâtreté des 
| Francs, le Sultan les vain- 
quit par la trahison. Il 
leur fit passer une lettre 
soi-disant du comte de 
Tripoli, mais qui était 
son œuvre et qui leur 
ordonnait de livrer, la 
place. Les Hospitaliers 
demandèrent alors à capi- 
tuler ; le sultan accorda la 
vie sauve à la garnison, 
qui évacua la forteresse 
le 8 avril. 

C’est ainsi que les chré- 
tiens perdirent ce château 
imprenable, qui faisait 
leur orgueil et assurait 
leur sécurité et qu'ils 
avaient gardé plus d'un 
siècle et demi. 
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événements auxquels assis- 

la, auxquels participa ce colossal château que nous avions mission d'étudier. 
Malgré toutes les facilités qui nous furent données par les soins de 
M. Ponsot, Haut Commissaire de la République, par le général Gamelin, 
par le Gouverneur de l'état des Alaouites, M. Schæffler, et par le lieutenant 
Ballot, officier de renseignements à Tell-Kalakh, qui s'ingénia de façon 
constante à améliorer notre vie matérielle parfois précaire en ce coin 


perdu de la Syrie, nous eûmes de sérieuses difficultés à accomplir notre 
tâche. 
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Guillaume Rey écrivait, il y a soixante ans, qu'il ne manquait au 
château que quelques créneaux. Depuis, des dégâts importants ont été 
commis. De son temps déjà quelques familles alaouites habitaient le Krak 
et génèrent ses recherches. Aujourd’hui tout un village administrativement 
constitué avec son mouktar, c’est-à-dire son maire, habite le château. 
Cinq cent trente indigènes s’entassent avec leurs troupeaux dans cette 
enceinte assurément vaste, puisqu'elle s'étend sur une superficie de deux 
hectares et demi, mais occupée par de nombreux ouvrages de défense. 

On imagine facilement la peine que purent avoir des archéologues 
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cherchant à restituer l’état ancien d'un monument si encombré. Les 
habitants les plus riches ont abattu le couronnement des ouvrages de la 
première enceinte pour y construire des maisons modernes, spacieuses el 
confortables, comme on peut s’en rendre compte en comparant une photo- 
graphie du front sud, faite par Rey en 1859, et une photographie faite 
par nous en 1928 (fig. pp. 1 et 3); d’autres ont occupé les salles basses 
des tours et des courlines, y faisant leur logement, ou les transformant 
en écuries ou en vacheries ; des salles souterraines même, à peine aérées, 
servent de refuge à de pauvres familles de pasteurs ; d'autres ont construit 
de petites maisons, couvertes de terrasses en terre battue, dans les fossés 


et terre-pleins séparant la première de la seconde enceinte. 
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M. l'architecte Maurice Pillet, qui, depuis dix ans, est allé plusieurs fois 
au Krak, m'a signalé qu'il avait constaté des dégradations progressives dans 
le crénelage de certaines courtines ; les habitants arrachent des pierres 
partout où ils peuvent le faire sans trop de difficultés : aux parties hautes 
et aux soubassements et, de ce fait, certains éléments de construction, peu 
considérables encore, me- 
nacent de s'effondrer. 

Le front ouest de la 
première enceinte (fig. pl. 
hors texle et p. 27) a par- 
liculièrement souffert du 
vandalisme des indigènes. 
Un dessin de Guillaume 
Rey, une photographie 
de Max Van Berchem, 
faite en 1895; nous 
montrent les tours et les 
courtines de ce front, 
munies de bretèches et 
surmontées d'un parapet 
crénelé. Ainsi trois étages 
de défenses se superpo- 
saient, celui des salles des 
tours, le couloir vouté 
bordant les bretèches et 
enfin le chemin de ronde 
longeant le parapet. 

Aujourd'hui, sauf à la 
courtine la plus proche 
du sud où les bretèches 


subsistent, tout l’étage su- 


RAMPE MONTANTE 


périeur a disparu; le mur 
a été dérasé au niveau 
des bretèches, dont il ne reste que les consoles qui les soutenaient, et la 
terrasse actuelle sur laquelle on circule est l’ancien sol du couloir voûté. 

Nous avons trouvé d'immenses salles basses de la place entièrement 
comblées d’humus et de fumier. A l'époque des croisades, une garnison 
nombreuse dut habiter le château. Plus tard, sous la domination arabe, 
comme sous la domination turque, le Krak ne fut qu'un poste militaire 
sans importance ; une partie de la forteresse dut être abandonnée et les 
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salles basses servirent sans doute de dépôts d’ordures. Les habitants 
actuels, logés à l'étage placé au-dessus de ces salles à l’ouest du chateau, 
ont utilisé les assommoirs des voûtes du rez-de-chaussée et même percé des 
trous dans ces voûtes pour jeter au travers les immondices. C'est ainsi qu’à 
notre arrivée nous avons trouvé à l’intérieur de la seconde enceinte une 
salle longue de cent vingt mètres, large de huit mètres, haute de dix mètres 
(fig. p. 9), entièrement comblée et dans laquelle nous rampions, le dos 
touchant parfois la voûte. 

Quelques mois auparavant et sur les indications fournies par M. Maurice 
Pillet, le Gouverneur de l’État des Alaouites, M. Schæffler, avait déjà fait 
déblayer la grand’salle et l’élégante galerie qui la borde (fig. pp. 16 et 19), 
toutes deux pleines de fumier formant des amoncellements de plusieurs 
mètres de hauteur. L'humidité a malheureusement fait son œuvre, les fines 
colonnettes se délitent, les chapiteaux, les délicates moulures des ogives 
et des formerets sont rongées et noircies par les émanations du fumier. 

Il importait avant tout de reprendre ce déblaiement, tant à l’intérieur 
qu'à Vextérieur de la place, car, sur certains points de l'enceinte, de 
véritables monticules de débris, jetés du haut des remparts, s’élevaient contre 
les murailles et pouvaient dissimuler des parties intéressantes de l'édifice. 

Nous entreprimes ce travail avec une petite équipe de manœuvres, pris 
sur place, qui fut au printemps remplacée par deux sections de soldats du 
bataillon alaouïte sous les ordres du lieutenant Poussin (fig. p. 10). Celui-ci, 
installa un chemin de fer Decauville qui transportait le fumier à quelques 
centaines de mètres du château, mena activement le déblaiement et, au 
milieu de l'été 1928, les trois quarts de la salle de cent vingt mètres dont 
nous venons de parler étaient dégagés ; une vaste salle carrée, qui flanque 
une partie de cette longue salle à l’est, est également déblayée. 

Lorsque ce déblaiement sera achevé, et si l'on prend les mesures 
nécessaires pour que l’ordure ne s’accumule à nouveau, les voyageurs, les 
touristes qui viendront au Krak de plus en plus nombreux, nous l’espérons, 


pourront admirer ces grandes salles demeurées inaccessibles pendant des 


D 
siècles et se rendre un compte exact de l'aspect imposant que présentail 


l’intérieur d'une grande place forte du Moyen Age. 


Le Krak se dresse sur un promontoire qui, sur trois côtés, l’ouest, le 
nord et l’est, domine de trois cents mètres environ le fond des vallées. 
A l'ouest surtout (pl. hors texte) la pente est trop rapide et le ravin, qui 
sépare l'assiette du chateau de l’éminence avoisinante, est trop large pour 
qu’on ait à craindre l'escalade, la sape ou l'attaque des machines de siège. 

Il n'en est pas de mème au front sud (fig. pp. 1 el 3) où le terrain 
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s’exhausse en pente douce jusqu'à atteindre presque le sommet des tours de 
la première enceinte. C’est donc de ce côté que les défenseurs ont surtout 
fortifié la place, c’est là qu'on voit les ouvrages les plus importants. De 
plus, pour se protéger davantage, les croisés avaient dressé en avant de la 
forteresse même la barbacane dont nous avons parlé plus haut et qui était 
isolée du reste de la montagne par des fossés creusés dans le roc. 
La configuration du promontoire sur lequel est assis le Krak a 
déterminé le plan de la forteresse, qui a la forme d'un trapèze dont la base 
la plus longue est au sud. Le chateau est pourvu de deux enceintes selon 


COUR INTÉRIEURE 


les principes de l’art militaire byzantin, auquel les architectes francs ont fait 
bien des emprunts. L’enceinte intérieure, la seconde enceinte, est beaucoup 
plus élevée que la première dont elle commande tous les ouvrages 
(fig. p. 5 et pl. hors texte). Un large espace formé de terre-pleins et de ee 
les sépare. Le fossé du sud, maconné, très profond, est rempli d'eau presque 
toute l’année, un aqueduc construit à l'époque des croisades l’alimente. 
nel PA est un {témoignage des précautions nombreuses prises par 
Ler Croisés pour avoir toujours une provision d’eau abondante. Plusieurs 
citernes retrouvées à l’intérieur de la forteresse et de nombreux tuyaux de 
poterie, recueillant l'eau des terrasses et descendant dans ces citernes 
montrent combien les architectes ont eu le souci d’approvisionner rane 
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cette forteresse, toujours peuplée d’une garnison nombreuse et exposée à 
subir un long siège dans un pays, privé parfois de pluie pendant six mois 
consécutifs, et la même remarque peut se faire pour tous les châteaux 
francs de Terre Sainte. | 

La première enceinte présente des types de construction très différents: 
le front ouest (pl. hors texte) avec ses cinq tours rondes réunies par des 
courtines, percées régulièrement de meurtrières, rappelle beaucoup les 
enceintes de nos châteaux de France ; à l’est, au contraire, on voit des 
saillants barlongs formant un faible redan sur la ligne des courtines 


GALERIE BORDANT LA GRAND SALLE 


(fig. p. 11). Ce dernier système, pratiqué constamment dans les châteaux 
arabes du Moyen Age, fut employé aussi quelquefois par les Francs. 

Dans ce front est s'ouvre la principale entrée de la forteresse. Rey 
pensait que le Krak, comme d’autres châteaux, n'avait que cette seule entrée ; 
mais nous en avons découvert quatre autres: deux petites poternes, placées 
à quelques mètres au-dessus du sol et auxquelles on accédait par un pont 
mobile, et deux portes que des amas de terre et d’ordures avaient 
complètement dissimulées. On pénètre encore aujourd'hui dans le chateau par 
la grande entrée de l’est ; la porte en arc brisé donne accès dans une salle 
carrée, voûtée sur croisée d’ogives, et de la on suit la grande rampe montante 
(fig. p. 12) qui, passant à travers les murailles de la seconde enceinte, aboutit 
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à la cour intérieure de la place (fig. p. 14). Cette large rampe voulée, peu 
éclairée, munie de marches basses que les chevaux gravissent facilement, ne 
montait pas tout droit mais formait une ligne brisée en trois tronçons pour 
relarder Ja marche de 
l’assiégeant. Sur son che- 
min celui-ci trouvait de 
nombreux obstacles, des 
salles de guet munies de 
meurtrières, des assom- 
moirs percés dans les vou- 
tes, des portes dont on 
retrouve les gonds et, en 
arriére de ces portes, de 
grandes barres qu’on ma- 
nœuvrait de l’intérieur et 
dont on reconnait les 
glissières percées dans les 
murailles, des herses à 
coulisse manœuvrées des 
salles. supérieures. Une 
haute poterne s'ouvre sur 
le parcours de cette rampe 
et conduit au fossé qui 
borde la seconde enceinte. 
On trouve la le chevet de 
la chapelle qui fait saillie 
sur la courtine de cette en- 
ceinte (fig. pl. hors texte). 

Ce chevet et les pans 
de murs qui le flanquent 
n'ont pas l'aspect des 


autres ouvrages de la 


forteresse : au lieu de 
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ce grand appareil, d’une 
taille admirable, que Cler- 
mont-Ganneau appelait la taille des Croisades, on voit ici des pierres, 
de grande dimension elles aussi, mais taillées à bossages. C'est-à-dire 
qu'au lieu de tailler toute la face de la pierre on n'a taillé que ses bords 
sur trois ou quatre centimètres; le reste, la surface centrale, n’a été que 


dégrossi et est en relief sur cette sorte d'encadrement taillé. C’est un 
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procédé très ancien pratiqué par les constructeurs phéniciens et les 
architectes francs l'ont parfois imité. Ici cet appareil caractérise la 
partie la plus ancienne de la forteresse franque, la première campagne 
de construction, comme l'avaient remarqué Rey et Van Berchem, mais 
ceux-ci avaient cru que tout le reste, par conséquent la majeure 
partie de cette construction primitive, avait disparu à la suite d’un 
tremblement de terre. Il n’en est rien et l’ancienne enceinte à bossages 
existe encore presque entière, mais ses murailles sont masquées, 


TYMPAN A L'ENTRÉE DE LA GRAND SALLE 


MILIEU DU XIII® SIECLE 


comme on va le voir, par des ouvrages ajoutés plus tard par les Francs, 

A l’ouest et au sud on voit de gigantesques talus (fig. pp. 5, 21 et 31) en 
belle pierre d'appareil, hauts de plus de vingt mètres, et dans lesquels 
semblent venir s’enchasser quatre puissantes tours rondes. On admirera 
le savant travail de stéréotomie qui a présidé à cet agencement : les 
pierres placées à l’ellipse d'intersection ont une taille très curieuse, elles 
participent à la fois au cylindre de la tour et au plan incliné du talus. 

La cour intérieure de la place renfermait des joyaux d'architecture : en 
arrivant de la rampe d’accès dans cette cour, on trouve en face de soi un long 
portique formant comme l’unique galerie d'un cloitre monastique (fig. pp. 15 
et 16). Cette galerie borde dans toute son étendue la grand’salle longue de 


I. — 6€ PÉRIODE, 3 
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25 mètres (fig. p. 19). Toutes deux possédaient la délicate décoration qui 
florissait en France au temps de saint Louis. La ruine, hélas, a fait ici son 
œuvre. Mais les vestiges qui demeurent permettent de reconstituer l’ensemble. 
Et c'est toute la grace du 
gothique rayonnant, tout 
le charme de l’art du milieu 
du x siècle, l’âge d'or 
de l’art français, qui repa- 
rait : branches d’ogives 
sveltes, doubleaux et for- 
merets aux nervures déli- 
catement ciselées, clefs de 
voûte gracieusement :or- 
nées, réseaux dentelés des 
fenestrages, fines colon- 
nettes, élégants chapiteaux 
de feuillage formant cul- 
de-lampe et dont l'artiste 
a décoré la base avec un 
rare souci du détail, 
consoles chargées d’orne- 
ments végétaux, tiges de 
figuier, grandes feuilles 
de nénuphar ou de sagit- 
taire, haute porte portant 
l’écusson, malheureu- 
sement martelé, d’un gou- 
verneur du château; on 
retrouve ici les baies aux 
légers meneaux: de. la 


RE we Sainte-Chapelle de Paris, 
de la cathédrale de Reims, 


CHAPITEAU DE LATGAT ERIE 


du cloitre de Saint-Jean 
de Vignes de Soissons, 
les chapiteaux de Berniéres, de Saint-Martin de Clamecy, du pourtour 
du chœur de la cathédrale d'Auxerre et de la cathédrale de Famagouste. 
Mais combien cela est mutilé ! Quelques chapiteaux sont intacts 
pourtant, d'autres sont couverts de crépi et pourraient être décapés. 
Du côté de la cour la galerie était bordée de cinq baies, chacune ornée 
d'une colonnette quadrilobée soutenant un remplage aux découpures 
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rayonnantes. Une seule de ces baies subsiste presque intacte. Les autres ont 


eu leurs sculptures arrachées, mutilées sauvagement ; nous avons retrouvé 


des tailloirs de chapiteaux et de fines moulures de ces remplages noyés dans 


le blocage d'une muraille 
remontée par les Arabes 
dans la rampe d'accès. 
Dans cette galerie (fig. 
p. 16), que le soleil quitte 
à midi, les chevaliers ve- 
naient s’abriter aux heu- 
res les plus chaudes de 
la journée. La grand’salle 
à côté, nue aujourd’hui, 
était au temps des Hos- 
pitaliers décorée de pein- 
tures et de trophées mili- 
taires. C'était le lieu des 
réceptions, des banquets, 
des conseils de guerre. 
On retrouve ces grand’ 
salles dans tous les chà- 
teaux francs, à Athlil, à 
Tortose, à Safita, à Mar- 
gat, comme on les trouve 
en France à Coucy, à 
Montargis, à Castelnau 
de Bretenoux et plus tard 
à Pierrefonds. 

Une large porte permet 
d'accéder de la grand’salle 
dans la salle de 120 mètres 
dont nous avons déjà 
parlé. Cette porte était 
murée el, après l'avoir 


fait dégager, nous avons 


VOUTE DE LA GRAND SALLE 


constaté avec surprise quelle était en arc outrepassé. Or l'arc en fer à 


cheval appartient essentiellement à l'art arabe, et cette partie de la 


forteresse étant uniquement de création franque sans réfection musulmane, 


il faut conclure qu'ici le maitre d'œuvre de notre pays a pris à l'Orient un 


de ses types d'architecture les plus caractéristiques. 
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iê i : salle. 
La chapelle, toute proche, est d'un siècle plus ancienne que la grand’salle 
duct Olle n 
: “une itecture sans ornement. 
C'est une nef romane longue de 21 mètres, d’une RE, “ 
Elle se compose de trois travées voütées en berceau brisé et se termine pa 


INTÉRIEUR DE LA CHAPELLE (XII® SIÈCLE) 


une abside en hémicycle. Cette chapelle était fortifiée. Son chevet fait saillie 
sur le mur d'enceinte ; la baie, qui y est percée, est étroite comme une meur- 
trière. Au-dessus de la voûte est un chemin de ronde, pourvu lui aussi d’une 


meurtrière. Au-dessus encore était une terrasse munie d’un parapet crénelé. 
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Saint Bernard nous a décrit l’intérieur d'une église de Templiers ; il en 
vante la simplicité, la seule décoration consistant en armes, en étendards 
suspendus aux murs. Les églises des Hospitaliers devaient avoir les mêmes 
ornements et dans la chapelle du Krak était suspendu l’écu d'un héros 
de la troisième croisade, Geoffroy V de Joinville, qui y est enterré. 

A l'extérieur de la chapelle, en avant du portail occidental, une fouille 
nous a fait retrouver les squelettes de simples chevaliers de l'Ordre, ou 
même de sergents d'armes enterrés sans apparat, les pieds contre le seuil du 
portail, les mains croisées sur la poitrine. Ce n’est pas sans émotion que 


FRONT SUD ET OUEST DE LA SECONDE ENCEINTE 


nous avons contemplé ces restes, en songeant à tout ce qu'avait contenu 
d'héroïsme et d’abnégation l'existence de ces hommes qui avaient su réunir 
dans leur vie le courage du soldat et les sacrifices du prêtre. 

Quelques traces, rares mais d'autant plus précieuses, de ces Hospitalicrs 
nous restent. Ce sont des inscriptions, l’une latine, deux autres françaises. 
La première est un souhait et une exhortation : Sif tibi copia, sit sapiencia, 
formaque detur ; inquinat omnia sola superbia si comi|tetur|...: « Aie la 
richesse, aie la sagesse, aie la beauté, l'orgueil seul enlaidit tout ce qu'il 
accompagne ». Les inscriptions françaises ne manquent pas non plus d'inté- 
rét: l'une, toute petite, gravée à la place d'un chapiteau de la galerie, porte 
ces mots: Cest labor fu fait el tems de frère Jorgi... Le nom patronymique a 
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ni 


disparu ; mais ce frère Jorgi dut gouverner le Krak dans les dernières années 


de l'occupation. ee 
Une autre inscription se trouve contre un mur, touchant l’une des tours 


rondes du nord-est à la première enceinte ; elle est de grandes dimensions, 
el ses beaux caractères de la seconde moitié du xrm® siècle ont dix centi- 
mètres de hauteur. Elle est ainsi conçue : Au tens de Frère Niciole Lorne fu 
fete ceste barbacane (fig. p. 34). Une barbacane est, dans une forteresse, 
un ouvrage de défense avancé. Nicolas Lorgne est bien connu, il occupa 
des postes importants dans l'Ordre des Hospitaliers dont il devint Grand 


LE LOGIS DU MAITRE 


Maitre en 1278; en 1263, il était maréchal de l'Ordre. C'est sans doute 
au cours de ces fonctions qu'il fil exécuter cet ouvrage. 

La chambre du Gouverneur, le «Logis du Maître », est=une des 
salles les plus curieuses du chateau. On retrouve intacte la demeure 
privée d'un seigneur du Moyen Age. Elle est située dans la grosse tour 
ronde du sud-ouest de la seconde enceinte. Sa voûte repose sur quatre 
élégantes branches d’ogive qui retombent sur des chapiteaux à crochets ; 
quatre colonnes soutiennent ces chapiteaux, et, à la hauteur de 
ceux-ci, court tout autour de la salle une charmante frise de fleurs 
à cinq pétales; cette frise s'élève pour encadrer la large fenêtre 
percée dans la joue de la tour, au sud-est. La même fenêtre est aussi 
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décorée extérieurement par une double rangée de fleurs à quatre et 
cinq pétales. Il faut remarquer aussi des motifs décoratifs de grandes 
dimensions qui, semblables à d'énormes fleurs épanouies, ornent les 
fenêtres de Ja grande tour 
médiane du sud ; ces mo- . é 
tifs rappellent les grands 
fleurons du clocher de 
La Charité-sur-Loire. Par 
ces chapiteaux, ces frises 
et ces fleurons, les sculp- 
teurs ont voulu égayer 
l’austérité de cette sévère 
architecture guerrière. 


Notre séjour prolongé 
au Krak des Chevaliers 
nous a permis de distin- 
guer les étapes de cons- 
truction de ce vaste ensem- 
ble d'ouvrages militaires 
plus nettement, croyons- 
nous, qu'on n'avait fait 
jusqu'ici. Guillaume Rey 
et les archéologues qui 
l'ont suivi considéraient 
que, de la première cons- 
truction des Croisés, il 


ne restait que la chapelle 
romane et les deux pans 


OUVRAGE SAILLANT 


de courtine qui flanquent 
son chevet. Cette partie 
de l'édifice se distingue 
par un appareil de pierres à bossages (pl. hors texte). Un tremblement de 


SUR LA SECONDE ENCEINTE, AU NORD 


terre aurait détruit le reste. 
C'est là une erreur, on l’a déjà dit : nous avons retrouvé presque tout 


le reste de cette ancienne enceinte à bossages, en grande partie masquée par 
des adjonctions d'une campagne de construction postérieure. Pendant cette 


deuxième campagne, qui date vraisemblablement du début du xIm° siècle, 
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on fit des travaux considérables. Il convient de signaler ici une découverte 
trés importante faite par M. Anus, lorsqu’ il commencait le plan : alors qu’on 
croyait jusqu'à présent que les grands talus si caractéristiques de l’architec- 
ture du Krak, ces talus hauts de plus de vingt mètres qui bordent l'enceinte 
intérieure, la seconde enceinte, à l’ouest et au sud, étaient un simple appareil 
habillant le roc (que l'on supposait derrière ce parement), M. Anus a décou- 
vert, dans les flancs de ces talus, une longue galerie voûtée (fig. p. 29), 
percée de meurtrières cachées à l'extérieur par les herbes et la mousse, et 
cette galerie est ménagée entre le vieux mur à bossages de la forteresse 
primitive et le plan incliné des talus, appliqués par conséquent contre 
l'ancienne enceinte. Sous une partie de cette galerie M. Anus a retrouvé 
un étroit canal souterrain, qui pouvait permettre aux défenseurs de la 
place de surveiller les travaux de mine des assiégeants, et nous aurions là 
l’'ébauche des galeries de contre-mine de nos forteresses du xvi siècle. 

Des galeries ménagées sous un talus, comme au Krak, se retrouvent au 
château franc de Cursat (Kalaat-ez-Zau)' dans le nord de la Syrie, en 
Palestine dans l’enceinte de la ville de Césarée* restaurée plusieurs fois au 
xt siècle et en dernier lieu par saint Louis en 1251. 

Pour quel motif les architectes francs élevérent-ils ces hauts talus? Ce 
long chemin votté pouvait permettre aux défenseurs, tout à fait à l’abri, de 
se porter rapidement d'un point à un autre de la place et aussi de défendre, 
par les meurtrières, les fossés séparant la première de la seconde enceinte. 
Mais une autre raison obligea peut-être les maitres d'œuvre du Krak à 
prendre ce parti: à la fin du x11® et au début du xur® siècle, des tremble- 
ments de terre firent des dégâts à ce château et à d’autres forteresses de 
Syrie. N'est-ce pas pour combattre l'effet des secousses sismiques et pour 
épauler les murailles du château qu'ils élevérent ces hauts glacis, sorte de 
contreforts continus ? 

Alors qu'on faisait ces grands travaux, qu'on transformait considérable- 
ment l'enceinte primitive, on dut construire aussi l'enceinte extérieure, celle 
que nous appelons aujourd'hui la première enceinte, avec sa rampe montant 
vers le centre de la place pour déboucher dans la cour intérieure. 

Dans la dernière période de leur occupation les Croisés firent d’autres 
travaux encore qui peuvent représenter une troisième grande campagne de 
construction : la cour intérieure (fig. p. 14) aujourd'hui fort étroite et de plan 


irrégulier était primitivement très vaste. Mais dans la suite plusieurs construc- 


1 Cina Van PROD Voyage en Syrie, t. I, p. 244. 


PAGE (Ens IRON , Etude sur les monuments de l’Architecture militaire des Croisés 
en Syrié..., p. 224. 


OUVRAGE SAILLANT SUR LA SECONDE ENCEINTE, AU NORD 


(FACE NORD-EST) 
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tions y furent élevées : 1° au sud, une vaste salle obscure à peu près carrée 
dont les voûtes reposent sur de lourds piliers rectangulaires ; cette salle sup- 
porte une large terrasse, sorte de cour supérieure placée en arrière des trois 
grandes tours du sud de la seconde enceinte; on y accède de la cour par un. 
escalier passant au-dessus de la porte où aboutit la rampe montant de l’entrée 
principale du château à l’est; 2° à l’ouest, la galerie de sept travées, voûtée 
d'ogives, identique à une galerie d’un cloître monastique; 3° en arrière de 
cette galerie et parallèlement se trouve la grand’salle composée de trois 
vastes travées, voûtées d’ogives. Tout le décor de la grand’salle et de la 
galerie du pur style gothique rayonnant qui appärut en France au milieu 
du xim® siècle ne peut dater ici d'une époque postérieure à 1271 où les 
Hospitaliers quittèrent le Krak. 

Telles sont, nous semble-t-il, les principales phases de la construction de 
ce vaste édifice, sans compter de nombreuses améliorations de détail appor- 
tées aux ouvrages de défense au cours de l'occupation des Croisés. 

A ces campagnes de construction de ce monument d’art français, il faut 
ajouter une campagne arabe de la fin du x et des premières années du 
x1v® siècle qui consista en réparations plus ou moins importantes, nécessitées 
surtout par les dégâts faits au cours du siège de 1271; des inscriptions du 
temps de Beibars et de ses successeurs immédiats, placées aux ouvrages du 
sud de la première enceinte et à l'entrée principale, signalent ces travaux. 


A quelle époque remonte la première campagne de constructions 
franques ? Le poste, occupé par la colonie militaire de Curdes, établie par les 
sultans musulmans à Hosn-el-Akrad, «le château des Curdes, » terme que 
les chroniqueurs arabes continuèrent d'employer pendant tout le Moyen 
Age pour désigner le Krak, ne devait être qu’un fortin de peu d’impor- 
tance et nous n’en avons pas trouvé de traces. 

Camille Enlart a exprimé l'opinion que les plus anciennes églises des 
Croisés de Terre Sainte parvenues jusqu’à nous ne remontent guère qu'au 
deuxième quart du xu° siècle, et il semble que les Croisés ne firent pas de 
grands travaux d'architecture militaire au début de leur occupation. 

Ils durent se contenter, pendant un certain temps, des fortifications dont 
ils s'élaient emparés, telles que le château des Curdes et la forteresse 
byzantine encore conservée dans l'enceinte du chateau de Sahyoun, places 
que les Croisés occupèrent dès les premières années du xn° siècle. 

Il faut done en ce qui concerne le Krak descendre jusqu'à l'époque de 
l'occupation des Hospitaliers, devenus acquéreurs du Krak en 1142, pour 
trouver les plus anciennes parties conservées du château. Au reste, la 


premiére construction des Franes en ce lieu n'a pas dû parvenir jusqu’à 
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nous, car, en 1157 et en 1170, des tremblements de terre firent de grands 
ravages parmi les forteresses franques de Syrie. Un chroniqueur arabe 
insiste sur l'étendue du désastre de 1170 au Krak où, dit-il, pas une muraille 
ne resta debout ; il ajoute que la terrible secousse eut lieu un jour de fête, 
et que les chrétiens virent avec effroi les voûtes de leurs églises s'effondrer. 
Comme l’auteur vient de parler du Krak on est autorisé à admettre que : 
l’église de ce château est parmi celles qui furent détruites. Or l’église qui 
nous a été conservée est l'élément principal de ce qui nous reste de plus 


FRONT OUEST DE LA PREMIÈRE ENCEINTE 


ancien au Krak. Elle serait done postérieure à 1170! el dut être vraisem- 
blablement construite aussitôt après l'accident, les Hospitaliers, ordre aussi 
bien religieux que militaire, ne pouvant se passer d'une église. 

Or l'église du chateau de Margat, autre grand chateau des Hospitaliers, 
église plus vaste et mieux ornée que celle du Krak, a tout à fail Îles 
mêmes caractères. Les Hospitaliers n'acquirent Margat qu'en 1186, et il 
semble bien que ce sont les architectes de l'Ordre qui construisirent 
ces deux églises d'un style roman sobre et très pur qui rappelle l'art 


bourguignon. Nous arrivons à cetle conclusion que les plus anciennes 


1. C'est à la mème conclusion qu'est arrivé Max Van Berchem. Voir Voyage en 
Syrie, t. I,-p. 161. 
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constructions parvenues jusqu'à nous dateraient seulement d’après BER: 
[Elles sont caractérisées par Vappareil à bossages. Il en reste des ir 
beaucoup plus importants qu'on ne pensait, et presque toute FEES 
primitive, dissimulée, sauf dans le voisinage de la chapelle, par des additions 
faites au cours de la deuxième campagne, nous a été conservée. 

La deuxième campagne est représentée par les trois grosses tours du sud, 
par les grands talus dans lesquels elles viennent s'enchâsser, talus qui peep 
également le front ouest, et par la construction de la première enceinte. 


PREMIÈRE ENCEINTE, ANGLE SUD-OUEST 


Nous pensons que ces divers ouvrages, composés d'un grand et d'un 
moyen appareil à pierres lisses, datent des premières années du x111® siècle. 
De nouveaux tremblements de terre en 1201 et 1202 durent causer des dégâts 
dans la forteresse et amener les architectes à concevoir ces grands talus qui, 


comme nous l’avons dit, devaient renforcer les murailles. 


L'activité des maitres d'œuvre de Syrie, qui se manifeste de facon si 


frappante au Krak, mais que l’on constate aussi dans d’autres châteaux de 
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la même région, eut en France sa répercussion. Si les progrès furent plus 


rapides dans la colonie d'outre-mer, c’est que la guerre de siège fréquente 


avec les Musulmans fournissait aux architectes d’utiles enseignements dont 


ils profitaient dans leurs 
nouvelles constructions. 
Les architectes de France 
s'inspirèrent des principes 
adoptés par leurs compa- 
trioles de Terre Sainte. 
La chose se voit bien au 
Château-Gaillard. On sait 
que Richard Cœur-de- 
Lion, préoccupé, à son 
retour de la Croisade, de 
prendre en Normandie ses 
suretés contre Philippe- 
Auguste, fit édifier en 1197 
cette forteresse. Et la 
construction fut menée 
avec tant d’ardeur que 
l'année suivante le roi 
pouvait s'écrier: «Qu'elle 
est belle, ma fille d'un 
an! ». Elle marque un 
progrès sur tous les chà- 
teaux forts construits alors 
en France. Or, si l’on jette 
un coup d'œil au plan du 
Krak et à celui du Chà- 
teau-Gaillard, on trouve 
des analogies si curieuses, 
qu'on peut se demander 
si le roi d’Angleterre ne 
vint pas chercher des 
inspirations dans la gran- 


de forteresse syrienne. Le 


CHEMIN VOUTÉ 
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Krak nous donne maints exemples des progrès réalisés dans l'architecture 


de guerre au cours des xr1* et xmui® siècles; nous en verrons notamment 


des preuves dans le système des hourdages el des machicoulis. 


L'absence de bois de construction en Syrie obligea les architectes francs 
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à négliger les hourds de bois que l'on pratiqua longtemps en France eta 
utiliser exclusivement la pierre pour les défenses construites en encorbelle- 
ment au sommet des murailles d’enceinte. Nous remarquerons tout d’abord 
un système de défense assez particulier sur un ouvrage Carre, situé a 
l'extrémité nord de la seconde enceinte (fig. p. 23) : en avant du mur de 
l'ouvrage se dressent, parlant du talus de pied, de hauts piliers soutenant 
trois grands ares, qui supportent eux-mêmes un mur, en haut duquel on voit 
douze bretéches, dont plusieurs aujourd’hui sont condamnées. Ces brelèches 
communiquent avec la salle haute de l'ouvrage. Elles sont munies de larges 
machicoulis, disposés entre les deux murs. Ainsi les défenseurs placés 
dans les bretèches pouvaient lancer au loin des flèches en tir plongeant, 
tandis que, par les machicoulis, ils laissaient tomber de gros projectiles 
qui, passant entre les deux murs, venaient ricocher sur le talus et défen- 
daient le fossé bordant l'enceinte. Cet ouvrage doit dater de la fin du 
xe siècle. Les mêmes arcs en encorbellement se rencontrent de bonne 
heure en France et, dès la fin du xu® siècle, aux cathédrales d'Agde et de 
Maguelonne, au chateau de Lucheux, au donjon de Niort et au donjon du 
Château-Gaillard. 

Mais on voit sur une autre face du même ouvrage une grande bretèche 
de pierre, aujourd’hui très mutilée (fig. p. 25) ; elle était munie de trois 
archères et de trois machicoulis reposant sur quatre consoles. Ce système de 
bretèches, entièrement en pierre et munies d'une couverture de pierre ful 
adopté très rapidement par les architectes francs de Terre Sainte : on les 
retrouve à la partie franque du château de Tripoli, à Karak de Moab et à 
Sahyoun, qui sont œuvres du xn° siècle, et on les voit également à Margat. 
La première enceinte du Krak était également défendue par une rangée de 
bretèches sur deux, trois ou même cing consoles. La belle ligne de défenses 
de l’ouest, avec ses cinq tours rondes très homogènes, possédait encore, il y 
a quelques années, ses trente-sept bretèches intactes au sommet des tours 
et des courtines. Mais, sauf à la courtine la plus proche du sud qui 
possède six bretèches intactes (fig. p. 27), toutes ont disparu, et il n’en 
reste plus que les consoles d'appui. 

On rencontre aussi ces bretèches en France, mais à une époque plus 
lardive :.citons, à titre d'exemples, celles d'Aigues-Mortes, construites 
en 1272, et celles du château de Montbard, en Côte-d'Or, qui datent de la 
fin du xim® siècle. Enfin nous voyons au Krak ces galeries de pierre, 
munies de mâchicoulis et formant un encorbellement continu sur tout le 
couronnement des tours et des courtines. Ce système se remarque au front 
sud de la première enceinte, dont les ouvrages furent fortement restaurés 
par le sultan Beibars après les dégâts du siège de 1271 (fig. pp. 1, 3, 28). 
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On a pensé que ces galeries étaient une création des architectes arabes de la 
fin du x siècle. Mais nous en trouvons de semblables à deux tours 
rondes du Nord, et s’il est vrai que, de ce côté du château, on trouve aussi 
des traces de travaux arabes, il ne semble pas qu’ils aient porté sur le 
couronnement de ces deux tours. 

Le même système se retrouve en France avec certaines modifications 
toutefois, et ce n'est guère qu'au xive siècle qu'il s’y développa. Il est 
infiniment probable que les architectes de France s'inspirèrent peu à peu 
des modèles que leurs compatriotes d'outre-mer avaient inventés dans les 
grandes forteresses de Terre Sainte. 

Ainsi le Krak des chevaliers forme un ensemble incomparable, un 
merveilleux sujet d'enseignement pour l'historien, le critique d'art, 
l'architecte. Aujourd’hui nous possédons une collection de relevés en plan 
et en élévation de toutes les parties de l’immense édifice, grace au travail 
acharné de M. François Anus, auquel il fallut une véritable énergie pour 
venir à bout de sa tâche dans les conditions d'installation précaire où il 
se trouvait. Cet architecte a indiqué les travaux de restauration, de 
consolidation encore peu importants, mais indispensables, qu'il y a lieu de 
faire. Le grand déblaiement des salles basses est plus qu'aux trois quarts 
exécuté. Espérons qu’il sera bientôt terminé. Mais il faudra prendre sans 
tarder des dispositions énergiques pour arrêter les déprédations de plus 
en plus graves causées par les indigènes trop nombreux qui vivent là 
pêle-mêle avec leurs troupeaux de chevaux, de vaches et de chèvres et 
maintiennent le château dans un état de répugnante malpropreté ; et il 
faudra adopter des mesures de conservation et d'entretien qui rendront 
un peu de sa primitive beauté à ce vaste monument, le témoin le plus 
noble et le plus majestueux de l'œuvre des croisés en Terre Sainte. 


D'autres chateaux encore paraissent monter une garde éternelle sur 
cette terre lointaine qui fut longtemps au delà de la mer le bastion avancé 
de la chrétienté. Les uns, sur le littoral, protégeaient les ports, les autres, 
dans les montagnes, veillaient aux frontiéres orientales. Les premiers 
n'avaient pas aspect sévère des seconds et leur enceinte enfermait parfois 
un palais merveilleux. Du château des sires d’Ibelin a Beyrouth il ne reste 
aucun vestige; mais Wilbrand d’Oldenbourg en 1212 nous décrit la grande 
salle d'une de ses tours ouvrant sur la mer par de larges baies, les 
placages de marbre de cette salle, son pavage de mosaïque représentant 
une eau ridée par la brise et, au centre, un bassin en marbre, de couleurs 


oe 
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variées, Où se trouvait un dragon lançant une gerbe d’eau limpide et 
abondante qui répandait dans l'appartement une fraicheur délicieuse. Et 
l'on imagine dans de tels palais ces princesses lointaines de race fran- 
çaise, Mélissende, Sybille, Constance d’Antioche qui entretenaient une cour 
somptueuse et quasi-asiatique, où la galanterie occidentale venait s’allier 
de façon délicate aux charmes mystérieux de l'Orient. 

Le château de Tripoli possède encore une partie des hautes murailles 
élevées par les premiers Croisés, et les Arabes l’appellent Kalaat Sandschil, 
du nom de son premier seigneur Raymond de Saint-Gilles, comte de 
Toulouse. Giblet, au bord de la mer également, s'élève à côté des ruines 
de l’antique Byblos dont Maurice Dunand dirige si savamment les fouilles. 
Margat qui était, avec le Krak, le principal chateau des Hospitaliers, dresse 
sur un promontoire au bord de la mer, dans un paysage aimable et riant, 
sa masse imposante et son donjon, formidable tour ronde, ayant les pro- 
portions du donjon de Coucy. A Vest de Lattakieh, le chateau de Saône 
(Sahyoun) enferme dans sa vaste enceinte de plus de cing hectares les 
ruines délabrées d’une vieille forteresse byzantine. Saône fut occupé 
moins d’un siècle par les Francs, puisqu’en 1188, Saladin s’en empara. 
Mais l’œuvre des Croisés est demeurée absolument intacte. On admire 
ses puissants ouvrages carrés, ses tours rondes, ses remparts, son 
donjon muni de deux salles superposées, dont les hautes voûtes reposent 
sur un pilier central très élancé. Si le Krak des chevaliers, commencé 
au xe siècle, transformé, embelli pendant le cours du xin° siècle, 
présente ce que l'art militaire français a produit de plus accompli en 
Terre Sainte, le château de Saône nous offre le type le plus homogène 
et le plus complet des premières forteresses construites par les Croisés 
au x11° siècle. 

Au sud de la Syrie, Saïda, la Sagette de Joinville, conserve son château 
de terre et son chateau de mer construit dans l'hiver 1227-1228 sur un 
ilot à l'entrée du port. Saint-Jean d’Acre garde quelques vestiges de sa 
splendeur passée ; c’est là que s’effondra la domination franque en Terre 
Sainte. 

Tous ces monuments, dont certains sont presque intacts, témoins 
magnifiques de l'art français médiéval en Orient, mériteraient d’être mieux 
connus et devraient attirer davantage les voyageurs cultivés. Saïda, 
Beaufort, Giblet, Tortose el sa magnifique cathédrale des xu° el 
xuue siècles, Tripoli, Safita, le Krak, Margat, Saône, d'où l’on pourrail 
gagner Alep, feraient l'objet dune excursion très intéressante qui ne 
demanderait que quelques jours; lous ceux qui lentreprendraient en 
reviendraient émerveillés. 
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Grace à l'activité bienfaisante du Haut Commissariat, les routes de Syrie 
s'améliorent, les moyens de transport deviennent plus nombreux, les 
voyages sont plus faciles. Un jour viendra où les monuments du Moyen 
Age français en Terre Sainte, si méconnus jusqu'ici, prendront la place 
qu'ils méritent à côté d’autres monuments magnifiques appartenant à des 
arts plus anciens dont le sol de la Syrie, qui a vu passer tant de civilisations, 
est particulièrement fertile. 


PAUL DESCHAMPS 


INSCRIPTION FRANÇAISE (VERS 1260) 


© LA RHÉTORIQUE DES DIEUX » 
ET SES ILLUSTRATIONS 


PAR 


ABRAHAM BOSSE, ROBERT NANTEUIL ET EUSTACHE LE SUEUR 


A recherche des manuscrits à peintures de l'époque moderne nous a 
fait rencontrer un ancien catalogue qui signalait un recueil de pièces de 
musique du xyur® siècle, illustré de compositions et de dessins origi- 

naux par quelques-uns des plus grands artistes de cette époque, Bosse, 
Le Sueur et Nanteuil. Ces dessins ne se trouvaient étudiés dans aucune des 
biographies consacrées à ces maitres récemment parues ni décrites dans 
les catalogues de leurs œuvres. Ils étaient tout au plus signalés sans préci- 
sion, d'après des sources anciennes. Il valait la peine de rechercher ce 
recueil et-de l’examiner de près. 

Il a été mentionné plusieurs fois, tout d’abord dans VAbecedario de 
Mariette, à l’article Le Sueur, puis dans le catalogue des livres du cabinet 
Girardot de Préfond, mis en vente en 1757', dans celui des manuscrits 
et des livres rares du bibliophile Duquesnoy* (1803). On le trouve encore 
décrit par G.-F. de Bure le jeune, dans sa Bibliothèque instructive, qui 
parut en 1764*. 

Après la vente Duquesnoy, ce manuscrit passa dans la collection Hamilton, 
qui fut acquise tout entière par le gouvernement prussien en 1882". C'est done 
à Berlin qu'il y avait lieu d’aller le chercher, et c'est à Berlin, en effet, qu'il 


1. Par les soins de Guillaume-François de Bure le jeune. Décrit sous le n° 483, 
ce manuscrit fut vendu 390 livres. Il fut acquis par le collectionneur Missonneau 
(Mariette, Abecedario, éd. Montaiglon, t. III, p. 197, note). 

2. Décrit sous le n° 273, il fut vendu 450 livres. 

3. N° 2048 (p. 545). 

4. Catalogue ofthe magnificent collection of manuscripts of Hamilton Palace, n° 142. 
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se trouve, au Cabinet des Estampes, sous la cote 78. C. 12 '. Mais en pa 
temps que nous l’examinions, nous avons pu nous see compte au il 
n’était pas inédit au sens strict du mot. Si les historiensie ae diac” 
l'ignorer, les historiens de la musique ancienne le connaissaient bien, au 
moins par l'étude technique que lui a consacrée un musicclogue allemand, 
M. O. Fleischer, en 1886, dans la Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft. 

Ce manuscrit est en effet un recueil de pièces de luth du célèbre 
luthiste du xvu siècle, Denis Gaultier*. Il est intitulé la Rhétorique 


RELIURE AU CHIFFRE D’ANNE DE CHAMBRE 


EXBCUTEE PAR CLAUDE BALLIN 


des Dieux. Une sorte d'introduction explique ce titre singulier : « Cet autheur 


(Denis Gaultier) s'exprime avec tant d'art, tant d'adresse et en des termes 


\ 


1. La collection Hamilton a été répartie entre trois bibliothèques différentes 
selon le caractère et la valeur artistique des manuserits : le Cabinet des Estampes, la 
Bibliothèque royale et la Bibliothèque des Musées. Toutefois quelques bibliothèques 
universilaires allemandes furent admises à acquérir certains éléments, dont le prix 
servit à parfaire la somme déboursée par l'État prussien pour l'ensemble de la 
collection. C'est ainsi que la bibliothèque de Strasbourg est entrée en possession 
d'une très belle Cité de Dieu (xve siècle), par saint Augustin. 

2. Il y eut au xvie siècle plusieurs luthistes de ce nom. Une monographie signée 
Michel Brenet et intitulée Notes sur l'histoire du luth en France (dans la Rivista 
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si choisis que, de toutes les parties du corps, il attire l'âme à l'oreille, et 
qu'il représente très parfaitement la nature des passions, el qu'il élève les 
esprits les plus abaissés aux plus sublimes vertus. Cette façon de s'exprimer 
peut à bon droit se nommer la Rhétorique des Dieux ». 

Mais si Gaultier est le compositeur des soixante-deux pièces de luth que 
contient ce recueil, il n’est pas l’auteur proprement dit du manuscrit. La 
Rhétorique des Dieux fut, en effet, composée à Vinstigation et aux frais 
d'un riche amateur de peinture et de musique, centre d'un petit groupe 
d'artistes. Il se nommait Anne de Chambré et destinait ce recueil à son 
usage personnel. 

Mariette notait en 1749, dans la nolice de son Abecedario sur Le Sueur, 
les renseignements suivants qui précisent ce point important: « On vient 
de me faire voir un livre intitulé: La Rhétorique des Dieux, dans lequel 
sont des pièces de luth de la composition de Denis Gaultier, le plus 
excellent joueur de luth de son temps, et je ne crois pas qu'il puisse y 
avoir rien de plus magnifique dans ce genre. Celui qui en a fail la dépense 
était un homme riche, grand amateur de musique, el, par dessus lout, ami 
de la peinture, puisqu'il l'était de Villustre Le Sueur. C'était Anne de 
Chambré, gentilhomme de M. le Prince et trésorier des guerres, le même 
dont Le Sueur peignit ce portrait! en compagnie de ses amis, ainsi qu'il est 
dit dans la vie de ce grand peintre ». 

D'autre part, nous savons encore que cet amateur, ami de Gaullier et de 
Le Sueur, habitait rue de Cléry. Il avait épousé une demoiselle Geneviève 
Benoist et en avait une fille qui, comme lui, se prénommait Anne. 
Musicienne elle-méme, elle recut des leçons de luth du célèbre Gaultier. 
D'après certains historiens, et s’il n’y a pas confusion de personnes, Anne 
de Chambré aurait été envoyé aux Antilles comme « agent général de 
MM. de la Compagnie royale des Indes Orientales ». Il aurait joué un rôle 
assez important dans la colonisation de la Martinique et serait rentré en 
France en 1669 *. Il se qualifiait alors de conseiller du Roi. 

En juillet 1697, le généalogiste d'Hozier enregistrail les armes de 


Anne-Francois de Chambré, écuyer, sieur de Saint-Sauveur, commissaire 


musicale italiana, t. V (1898), fase. 4 et t. VI (1899), fase. 1), les identifie exactement. 
De ces divers Gaultier, le plus célèbre était Denis, qui vivait au milieu du xvite siecle 
et mourut à la fin de janvier 1672. 

1. Ils'agit du tableau aujourd'hui au Louvre et jadis attribué à Vouet, où Le Sueur 
a représenté, probablement à la demande de Chambré, une assemblée d'amis réunis 
chez ce Mécène et parmi lesquels on reconnait Le Sueur et Denis Gaultier jouant du 
luth. Cf. sur ce tableau G. Rouchès, Eustache Le Sueur. Paris, Alcan, 1923, in-8, p. 21. 

» Cf. R. P. Du Tertre, Histoire générale des Antilles. Paris, 1667, in-d, t. III et IV 
et Sydney Daney, Histoire de la Martinique, Fort Royal, 1846, in-4. 
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ordinaire de l'artillerie : « D’azur à deux ancres d'argent passées en sautoir, 

accompagnées de quatre étoiles de même ». On retrouve ces armes, à deux 
reprises, dans le manuscrit; mais, à cette date si tardive, cet Anne-Francois 
de Chambré était probablement le fils, ou le parent, de l'amateur qu identifie 


Mariette. 


C'est tout à la fois à la gloire de Chambré et de sa fille, mais surtout à 
celle de Denis Gaultier et plus encore du luth lui-même que le manuscrit 
que nous étudions a été composé. 

Il a la forme d’un volume petit in-quarto oblong, d'environ 23X17 cm., 
pour la somptuosité duquel rien n'a été épargné. Cette somptuosité est 
assez particulière. Pas de couleurs, pas de fantaisie légère, comme on 
pourrait l’attendre d’un ouvrage de ce genre. Son caractère est avant tout 
sérieux, même sévère. Pour Chambré (souvenons-nous du commentaire 
de l'introduction), les pièces de Gaultier élaient bien moins des œuvres 
badines que les manifestations d’un très grand art. Et en effet, le luth, cet 
instrument à la sonorité profonde mais sans rayonnement, ne pouvait 
produire qu’une musique intime, grave et intellectuelle. S'il était fort à la 
mode au milieu du xvr siècle et, entre les mains de nombreux élégants et 
élégantes, accompagnateur obligé des « assemblées galantes » ou des 
« joyeuses compagnies », beaucoup de luthistes éprouvaient pour lui un 
enthousiasme quasi-religieux et un peu mystique. Les sons qu’ils en tiraient 
éveillaient en eux des sentiments, des émotions, des idées, bien plus que de 
simples sensations agréables. Ils se passionnaient pour leur art compliqué, 
difficile et savant. Les luthistes étaient des artistes très raffinés, très 
sensibles el un peu abstraits. Il est indispensable de se souvenir de tout 
cela si l'on veut comprendre le caractère de l'illustration de la Rhétorique 
des Dieux. 

Dans son état actuel, elle est reliée en chagrin noir assez épais et 
décorée, sur chaque plat rugueux, d’ornements en argent, qui ont pour 
auteur Vorfévre du roi lui-même, le célèbre Claude Ballin. Nous le 
connaissons par l'introduction déjà citée : « Du sieur Baslin, orphevre, sont 
les ornemens de la couverture de ce livre, consistans en deux chiffres 
entourez chacun des quatre parties de la musique, les caducées estant 
aux coins, et les lyres d’Appolon dont ce livre se ferme. Du Sieur Kerrier: 
la graveure du dedans des coins ». 

Il y a lieu de penser que ces ornements étaient à l'origine fixés 
sur une couverture de velours ou simplement de veau. Le chagrin, en 


effet, ne parait pas avoir été jamais employé au xvi° siècle, surtout pour 
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les reliures de luxe. De plus, le chagrin noir de la reliure actuelle parait 
moderne et rappelle une mode fort répandue en Allemagne à 14 in 
dusxix-esiecle: 

Au centre de cette reliure absolument inédite, on voit le monogramme du 
destinataire, Anne de Chambré, dans un cadre très finement ciselé, très harmo- 
nieux et accompagné de deux amours chanteurs, d’une forme parfaite. Aux 
angles, le caducée de Mercure et des cornes d’abondance, d'un magnifique 
dessin, se répètent quatre fois. La décoration de cette reliure, d'un très 
beau travail, parait bien la seule œuvre d’orfévrerie qui subsiste de Ballin. 
On en saisit done tout l'intérêt. ; 

Elle protège cent trente-quatre feuillets de vélin dont quelques-uns sont 
restés blancs ; les autres portent le texte musical des pièces de luth de Gaul- 
tier, accompagnées chacune d’un bref commentaire calligraphié et des dessins 
en pleine page qui les illustrent. Le rédacteur de l'introduction, peut- 
ètre Chambré lui-même, eut l'heureuse idée de spécifier, avec la plus 
grande précision, le nom des artistes qui ont collaboré à la décoration du 
livre. Ce sont, dit-il, « les plus fameux du siècle ». Après avoir nommé 
Ballin et Ferrier, il énumère les illustrations, au nombre de quinze, qui 
ont été exécutées à la plume, avec un lavis d’encre de Chine. Quatorze 
sont d'Abraham Bosse, dont l'une d’après un dessin de Le Sueur, une 
dernière, enfin, d’après une composition du même artiste, est due à la plume 
de Robert Nanteuil, qui y ajouta deux portraits originaux au crayon. 

« Du sieur Bosse le premier dessein où se trouve représenté un autel 
sur lequel est posé un luth couronné de trois couronnes, l'une de 
laurier, l'autre de mirthe et la dernière d’ollivier, avec ce vers au dessus : 
« Arbitre de l'Amour, de la Paix et de la Guerre ». C’est ce que nous 
appellerions l’apothéose du luth, dont les sons enchanteurs évoquent au gré 
du musicien soit les feux de l'amour, soit la sérénité de la paix, soit, enfin, 
des sentiments guerriers. 

La seconde illustration annoncée dans l'introduction fait défaut et cette 
absence est fort regrettable, car nous aurions ici deux portraits inédits 
dessinés par Nanteuil, ceux d'Anne de Chambré et de sa femme Geneviève 
Benoist. Pour nous consoler, voici deux autres portraits par le même Nan- 
teuil au milieu d'une composition imaginée par Le Sueur'. « Du Sieur 
Eustache Le Sueur est le dessein qui suit après, exécuté par le Sieur 
Nanteuil, où sont représentez Appolon dans le ciel tenant sa lire, Minerve 
luy présentant de la main droite sur une espèce de bouclier le portrait de 


la damoiselle Anne de Chambré, supporté par l'amour de la vertu, et sur le 


1, Khle mesure 20x15 1/2 cm, 


assod WVHVUAV HVd HSSOH WVHVHAV HVd 


NISS4G ‘NAITOY AGOW AT NISSHG ‘NAIGXT-SNOS AGOW AT 


Dee da CR Mb 


= + VÆ: 


en am KP 


Remeron 


Tu 


assod WVYHVHAV UVd HSSO4H WVHVHAV HVd 
NISS4Œ ‘NAIGAT AAON AT NISS4G ‘NHIDAMHd ACGCOW AT 


D “i na ie 


6° PÉRIODE. 


42 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


=~ 


bras gauche de cette déesse un bouclier ott le Sieur Gaultier Villustre est 
représenté' ». 

Ce n’était pas la première fois que Nanteuil collaborait avec Le Sueur. 
Dans son beau livre’, M. Bouvy nous apprend que, lors de ses débuts, 
Nanteuil grava une vignette d’après Le Sueur : Les quatre Evangélistes, et 
signale (p. 13) que Nanteuil fit vers la même époque un dessin à l'encre 
de Chine encadrant les portraits de Denis Gaultier et d'Anne de Chambre, 
son élève. On voit qu'il s’agit aussi des portraits eux-mêmes, dessinés de son 
crayon si adroit au milieu d’une composilion d'abord esquissée par 
Le Sueur, mais interprétée par lui non sans faiblesse ni gaucherie. 

Le livre lui-même commence ensuite par un titre historié de Le Sueur’ 
exécuté par Abraham Bosse. | 

« Du mesme Le Sueur, un dessein servant de tiltre et d'ouverture à ce 
livre, exécuté par le Sieur Bosse, où se trouve représentez, dans le ciel sous 
un Zodiaque, trois figures, l’une représentant la Musique, l’autre l Harmonie 
et la dernière l'Éloquence, la première tenant une carte déployée où sont 
escrits ces mots La Rhétorique des Dieux, aux environs desquelles est un 
prélude mystérieux qui n’a ny commencement ny fin... Ces divinitez 
composent ensemble la science du grand Gaultier ». 

L’original, mis au carreau, de Le Sueur est au Cabinet des Dessins du 
Musée du Louvre (Inventaire par J. Guiffrey et P. Marcel, n° 9159). 
Il appartint à Mariette: « J'ai, dit-il, l'original du dernier des deux 
dessins, bien autrement léger que le morceau de Bosse, qui s’est appesanti 
dans un travail trop léché » (Abecedario, article sur Le Sueur)‘. Il faut 
avouer que Mariette a raison. 

« Tout ceci, continue l'introduction, est suivy de douze desseins du 
Sieur Bosse exécutez par luy mème, qui représentent les douze modes... » 

Les modes, on le sait, étaient à peu près ce que nous appellons des tons. 
Ils portaient encore les noms grecs antiques, et leur emploi variait selon le 
caractère du morceau, gai ou triste, guerrier ou tendre, aimable ou solennel. 

Dans le manuscrit, à chaque mode correspond donc un dessin de Bosse, 
symbolisant son caractère, suivi d'une série de courtes pièces de luth 
composées par Gaultier. 


1. Ces deux portraits mesurent l'un 5 1/2x3 cm et l'autre 6x4 cm. Le Cabinet 
des Estampes posséde une réplique avec variante de cette derniére composition 
(Réserve B 6 b, fol. 31). Ce dessin est donné comme étant l'œuvre d’un artiste 
nommé J.-J. de Laporte. 

2. Nanteuil, par Eugène Bouvy. Paris, Le Goupy, 1924, in-4. 

3. Il mesure 19 x 15 cm. Ni Le Sueur, ni Bosse ne l'ont signé. 

4. I figure sous le n° 3637 de la collection de Mariette. 
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Le premier mode est dorien, qui passait pour calme, digne et expramnians 
une gaité paisible. Bosse nous présente sur une estrade une dame élégante 
qui joue de l'orgue, tandis que le luth parait au premier plan avec un 
cahier où est marqué l'accord du mode. Bosse a signé cette composition, 
comme la suivante, de ses initiales. Les pièces de Gaultier qui suivent 
s'intitulent la Dédicace, Phaéton foudroyé, Panégyrique, Minerve et Ulysse. 

Le mode sous-dorien exprime la vive gaité. Ici encore un luth couché 
sur une sorte d’estrade, où s'appuient divers instruments à cordes et à 
vent, occupe la place d'honneur. Les sept pièces de Gaultier dans ce 
mode s'’intitulent: Prélude, Andromède, Diane, la Coquette virtuosa, Courante, 
Atalante. 

Le mode phrygien convient aux airs guerriers. Trois amours animent la 
terrasse que Bosse représente devant un paysage décoratif légèrement 
esquissé. L’un sonne de la trompette, un autre bat du tambour, le dernier 
tient une épée à la main. 

Si Gaultier a employé ce mode pour un morceau intitulé Mars superbe, 
il l’utilisa aussi pour Cléopatre amante, le Tombeau de Mademoiselle Gaultier, 
faisant, comme dit le commentaire avec une singulière préciosité, « chanter 
à son luth la triste et lamentable séparation de la moitié de soi-même, et... 
décrire le tombeau qu’il lui a élevé dans la plus noble partie de l’autre 
moitié, qui lui restait. » 

Le mode sous-phrygien est au contraire paisible et d’un lyrisme 
amoureux. Un amour casqué et cuirassé renonce à la bataille et laisse 
tomber son glaive. 

Si le mode lydien est triste et funèbre (Bosse nous fait voir des urnes, 
des amours en pleurs, des voiles, des larmes), le mode sous-lydien est 
amoureux et tendre. Ici le décor architectural est très important et très 
soigné : une niche en rocailles avec un jet d'eau, entre deux statues, 
où l’on reconnait Diane surprise par Actéon. 

Le mode myxolydien passait aussi pour exprimer la tendresse et les 
ardeurs de l'amour. Précisément, à l'arrière-plan, une statue de l'Amour 
triomphant domine la scène représentée par Bosse. Apollon orateur, Diane 
au bois el une pièce sans titre suivent ce dessin. 

Aucune illustration n’accompagne la Caressante, ni l'autre pièce composée 
par Gaullier en sous-myxolydien. Mais, pour Circé et Céphale, en mode 
éolien, qui évoquait le bonheur paisible et satisfait, on trouve un admirable 
dessin, l’un des plus beaux du recueil et l’un des plus intéressants, puisqu'il 
nous montre deux dames richement parées ravies par les sons qu'elles 


tirent de leurs instruments au cours d’une petite réunion de musique 
tout intime. 
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Pour le mode sous-éolien, des amours musiciens chantent, s'accordent 
et jouent de divers instruments dans un petit hémicycle tendu de tapisseries. 

L’ionien inspira à Gaultier quelques-unes de ses pièces les plus célèbres : 
Orphée, Echo, l'Homicide, la Gaillarde. Ce mode était favorable, pensait-on, 
à la composition des marches nupliales: voici un jeune couple qui s’avance, 
tandis que quatre amours musiciens jouent avec animation. 

Le douzième et dernier mode illustré par Bosse est le sous-ionien qui 
semble caractériser ici la musique symphonique concertante où se mêlent 
tous les instruments, les cordes, les bois et les cuivres. Nous voyons 
pour la derniére fois le luth, mais, par une plaisante idée de Bosse, 
ce luth est dans sa boite. Le concert est fini. On peut fermer le livre. 

Sept pièces de Gaultier suivent, parmi lesquelles figurent le Tombeau 
de M. de Lenclos, la Consolation aux amis du sieur Lenclos, et la Résolution des 
amis de sieur Lenclos sur sa mort. Ce sieur Lenclos n’est autre que le père 
de la fameuse Ninon. On sait qu'il était musicien et luthiste éminent, que 
sa fille jouait du même instrument (cf. Emile Magne, Ninon de Lanclos, 
pp. 4 et 5); et nous avons la preuve que Lenclos faisait partie du petit 
groupe d'amateurs passionnés où il retrouvait et Gaultier et Chambré. 

A la fin du volume, Bosse composa un dessin formé des éléments du 
blason d'Anne de Chambré, assez curieusement rassemblés aux pieds d'un 
amour casqué, et le calligraphe Belluchaux dessina le vaste et compliqué 
monogramme de ce personnage. 

Tel est ce recueil d'un caractère si particulier. Quand fut-il composé ? 
Évidemment du vivant de Denis Gaultier, qui mourut en 1672. Nous avons 
vu son portrait dessiné par Nanteuil ; il nous présente un homme de 
quarante ans environ. D'autre part Lenclos était mort et Le Sueur (mort 
en 1655) vivait encore. Il serait donc de 1650 à 1655, el ces dates s'accordent 
bien avec ce que nous connaissons de la carrière de Nanteuil et celle de 
Le Sueur, sans parler des costumes. Mais Marielle est encore plus précis 
et dit expressément: « Ce livre a été fait dans le temps que Le Sueur était 
dans toute sa force, c'est-à-dire en 1652 ». Il n'y a pas de raison pour 


mettre en doute cette affirmation. 


JEAN CORDEY 


L'ART ESPAGNOL 


, 


AU MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS 


‘ART primitif espagnol, cette terre nouvelle de l'Histoire de l'Art, dont 
Bertaux commença le défrichement il y a quelque trente ans, ne peut 
guère être étudié en dehors de la Péninsule, sauf peut-être au Musée 

de Boston. Aussi la Conservation du Musée des Arts décoratifs, en groupant 
dans une salle spéciale les œuvres espagnoles provenant du legs Peyre, 
a-t-elle comblé une lacune sensible dans nos musées français. 


La salle offre des spécimens divers d’art mineur, des pièces de verrerie, 
de grands plats de Valence armoriés dont certains d’un beau lustre, des 
fragments de boiseries gothiques. Mais la série la plus intéressante en ce 
genre est celle des carreaux de pavement. On peut particulièrement étudier 
là l’évolution de l’art des azulejos andalous imitant la mosaïque, depuis 
le procédé dit de cuerda seca, jusqu'à l'empreinte en relief obtenue au moyen 
d'une matrice. Une faïence de Malaga du xiv® siècle et deux carreaux bleus 
aux armes des rois musulmans de Grenade sont des pièces très rares. 

Parmi les sculptures, la pièce la plus notable est une belle statue 
de sainte au type indigène très marqué, provenant certainement d'un de 
ces chantiers de la Vieille Castille qui produisaient, à la fin du xurr° siècle 
et au début du xrv°, de beaux ensembles directement inspirés de la statuaire 
des grandes cathédrales françaises. 

Mais c’est la peinture qui constitue la part la plus importante et la plus 
complète de cet ensemble, avec douze panneaux provenant tous de l'est 
de l'Espagne. 

De l'époque romane, qui dura dans certaines contrées de l'Espagne 
jusqu'au xv° siècle, le musée possède trois panneaux. 

Le plus ancien de ces panneaux est un frontal en huit scènes, réparties 
par quatre en deux frises, figurant la curieuse histoire de sainte Eugénie, 
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cette martyre du 111° siècle, devenue abbé d'un monastère d'hommes, connue 
surtout dans l’iconographie par le geste avec lequel elle ouvre son manteau 
pour dévoiler son véritable sexe et se disculper ainsi d’une accusation 
d’attentat aux mœurs portée contre elle. Dans le huitième compartiment, 
la sainte est décapitée, ou plutôt égorgée, selon un mode qui est particulier 
aux Catalans comme l’a remarqué M. Rouchès'. Depuis le début du 
xu® siècle, en effet (frontal de sainte Marguerite au musée de Vich), 
jusqu'au xvi° (martyre de sainte Agnès par Joan de Joanes, au Musée du 
Prado), les peintres espagnols de lest représentent invariablement la 
décapitation de cette facon. 

Ce frontal porte encore des souvenirs très nets de la descendance des 
anciens antependia d’orfévrerie, dont les frontales romans de Catalogne ne 
sont que des imitations ; de petits motifs floraux imitent les clous de métal 
qui fixaient sur l’ame de bois les compartiments des retables d’orfèvrerie 
repoussée. Sur la bordure extérieure sont creusés des cupules qui 
sont une évidente copie des grands cabochons de bordure des pièces 
d'orfèvrerie cloisonnées, imitation réalisée ingénieusement en creux, afin 
d'éviter le travail d'épargne considérable qu’etit nécessité une imitation en 
relief. 

Malgré quelques maladresses (l’artiste, incapable de dessiner un ceil de 
profil, a tourné la difficullé en présentant de trois-quarts tous les visages 
sauf un), le style de ce frontal, qui est incontestablement catalan, est déjà 
assez évolué et assez souple. Il doit remonter à la fin du x siècle ou au 
début du xiv*, époque à laquelle l'influence de la miniature française 
commence à se manifester dans l’art catalan. L’attitude, figurée deux fois 
ici, du souverain croisant une jambe sur l'autre, tenant d’une main la 
jambe croisée et gesticulant de l’autre, est très exactement celle que 
Henri Martin a défini comme étant « l'attitude royale » dans les manuscrits 
français du xu® au xvi siècle”. C'est d’ailleurs plus par le dessin que par 
l'attitude elle-méme que ce motif rappelle les manuscrits gothiques français, 
car ce geste symbolique de la puissance était figuré par les artistes catalans 
bien avant l'influence francaise. Il est représenté en effet sur des panneaux 
catalans du début du xn° siècle que Henri Martin semble n'avoir pas connus”. 

Les deux autres panneaux romans du Musée des Arts décoralifs sont 
moins anciens. L'un d'eux est un frontal consacré à saint Michel, assez 


1. À son cours de l'École du Louvre sur les Primitifs espagnols, en 1927-1928. 

». Cf. Henri Martin, Les Enseignements de la Miniature. Attitude royale, dans 
Gazette des Beaux Arts, 4° période, t. IX, p. 173. Henri Martin croyait ce thème 
d'origine germanique. 

3. Frontal de saint Laurent et frontal de sainte Marguerite, au musée de Vich. 
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difficile à dater; celte œuvre très grossière, sans style, est sans doute 
d'une époque assez basse, peut-être même du xv® siècle ; c'est un spécimen 
d'art populaire analogue à une grande imagerie d’Epinal. Mais cette 
imagerie est fort intéressante. De chaque côté de saint Michel pesant les 
‘ames, quatre scènes retracent les légendes de la fondation des deux plus 
célèbres sanctuaires de l’Archange : le Mont Gargan dans les Pouilles et 
le Mont-Saint-Michel en Normandie, juxtaposition intéressante car le Mont- 
Saint-Michel est certainement une filiale de Gargan. Sa légende a été manifes- 
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FRONTAL DE SAINT MICHEL, XV° SIECLE 


, 1 1 » > l'« à Ts Al 
tement décalquée sur celle du sanctuaire apulien, comme l’a montré M. Male’, 
el le culte de l'Archange a dt être rapporté de Italie du Sud — par quel- 


ques-uns des nombreux Normands qui y fréquentaient dès les hautes époques 


1. Cf. Mâle, t. I, p. 260. La forme la plus ancienne de cetle légende nous est 
donnée par un manuserit du dernier tiers du xe siècle de la Bibliotheque d'Avran- 
ches, dont Paul Goût a publié des extraits dans le Mont-Saint-Michel (Paris, Colin, 
1910, t. I), La Révélation de l’église de Saint-Michel Archange au Mont-Tumbe en 
Occident sous Childebert, roi de France et l’épiscopat d’Autbert. La mention « en 
Occident » dans le texte n'indique-t-elle pas l'intention d’opposer au Mont Gargan, 
situé « en Orient », le Mont-Saint-Michel normand, véritable réplique occidentale du 
sanctuaire italien ? 

1. — 6° PÉRIODE. 
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— bien plutôt que d'Irlande, comme semble Vinduire M™e Olga Dobiache- 
Rojdestwensky ‘. aoe 

Les deux scénes peintes dans les compartiments de gauche se rapportent 
à la légende de Gargan. En haut est figurée l'histoire du berger poursuivant 


un taureau qui s'était réfugié sur le Mont; la flèche qu'il a décochée sur 


l'animal s’est retournée contre lui, avertissant le sacrilége de la sainteté du 
lieu. En bas nous voyons l’évêque de Sipuntum se rendant processionnelle- 
ment, accompagné de son clergé et des habitants de la cité, à l'endroit 
miraculeux. 

A droite sont représentées deux scènes de la légende du Mont-Saint- 
Michel; dans le compartiment du haut, l'ange apparaît à l’évêque Autbert, 
en 709, lui enjoignant de bâtir un sanctuaire sur le Mont-Tumbe; en bas 
est figuré le miracle de l’Archange préservant des eaux une femme enceinte 
qui avait été surprise par la marée montante sur les grèves où elle avait 
mis au monde un enfant’. 

Un petit fragment de destination difficile à saisir, qui représente, réparties 
en trois frises, la Nativité, la Fuite en Égypte et des scènes de la vie de 
saint André, doit dater de la fin du xrv® siècle. La Nativité est figurée d’une 
facon curieuse; on y voit la Vierge couchée dans un lit recouvert d’une 
courte-pointe rayée, mais à côté de cette scène très réaliste, saint Joseph 
fait encore le vieux geste byzantin de la réflexion. La Vierge couchée dans 
un lit est un motif rare ailleurs qu’en Allemagne où il est fréquent au xiv® 
et au xv° siècles. Il faut bien distinguer ce motif de celui qui représente la 
Vierge couchée sur un lit ou sur un matelas, enveloppée dans son manteau, 
vieille survivance byzantine”, également très fréquente en France au 


xur® siècle‘ et en Allemagne jusqu’au xv® siècle. Habituel en Allemagne, 


le motif de la Vierge couchée dans un lit a été figuré aussi dans les 
Pays-Bas par les sculpteurs sur bois”. Il est bien rare en France‘. En 


« 


Espagne, il peut être dû soit à la liberté d'interprétation propre aux artistes 


1. Dans son livre sur le Culte de saint Michel et le Moyen Age latin, 1918, en 
russe. Je n'ai pu prendre connaissance des conclusions de Mme Olga Rojdestwensky 
que par le résumé de son livre qu'elle a publié en français (Paris, Picart, 1922). 

2. Miracle rapporté par Guillaume de Saint-Pair, dans le Roman du Mont, puis 
par la Légende dorée. 

3. Cf. Millet, Iconographie de l'Évangile au XIV® siècle, p- 101 et sq. 

4. Cf. Male, t. I, p. 188. 

5. Cf. par exemple une sculpture du Musée d'Amsterdam publiée dans Willem 
Vogelsang, Die Holzskulptur in den Niederlanden, t. II, pl. V. 

6. Dans le numéro de Beaux-Arts du 15 janvier 1927 (p. 26) M. Paul Vitry a 
publié une sculpture de l'école bourguignonne du xve siècle (au Musée des Antiquités 
de la Côte-d'Or) qui montre cette scène figurée d'une façon très réaliste. 


L'ART ESPAGNOL AU MUSÉE DES ARTS DECORATIFS 51 


espagnols, soit à l'influence allemande qui apporta dans la péninsule, à 
la suite des nombreux Alemanes ' qui y pullulèrent, beaucoup de thèmes 
iconographiques, comme l’Anna selbdrilt, la Sainte Parenté de la Vierge, 
les Jeux de l'Enfant Jésus, l’Annonciation inversée, les soldats se disputant 
la tunique du Christ dans la Crucifixion, etc. 

La curieuse plante stylisée que porte Marie dans la Fuite en Égypte 
est peut-être un symbole du miracle du palmier qui, sur l’ordre de Jésus, 
sinclina pour permettre à Joseph de cueillir ses fruits. Dans la frise 


Phot. Giraudon, 


NATIVITE — FUITE EN EGYPTE 


SCENE DE L’HISTOIRE DE SAINT JACQUES (FIN DU XIV® SIÈCLE) 


(Les deux registres inférieurs.) 


intermédiaire est représenté un pittoresque miracle de saint André, qui a 
plusieurs fois tenté le pinceau des peintres espagnols *. Sous la forme d’un 
pèlerin, saint André arrive au moment opportun pour mettre en fuite le 
démon qui avait pris l'apparence d’une femme belle et pieuse, afin de 
détourner de la voie droite un évêque dévôt au saint apôtre. 

Dans la frise supérieure, saint André est déposé de croix. Cette croix 


1. Peut-être ce terme Aleman ne désigne-t-il pas toujours spécifiquement un 
Allemand mais simplement tout homme venant du Nord, comme le terme italien 
tedesco. 

2. Cf. Bertaux, Revue archéologique, 1908, t. I, p. 16. Le panneau du Musée des 
Arts décoratifs montre le quatrième exemple connu jusqu'ici de cette scène. 
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est encore droite comme celle du Christ, ce qui ne doit pas élonner, car 

il y cul beaucoup d’hésitations au Moyen Age sur la manière dont on 
. A . fl , L - e 

croyait qu'avait été crucifié saint André', et ce n’est qu’au xiv® siècle, 


dans les miniatures françaises, qu’on commença à représenter d'une façon 


à peu près suivie lapotre étendu sur une croix en X, dite, au xv® siècle, 
croix de Bourgogne’. : 

Sur la mème frise, à droite de la Descente de Croix, saint André est 
enseveli par Maximilla, femme du préfet Egée, et ses suivantes; le corps 
a l'apparence d'une momie enveloppée de bandelettes, comme dans les 
Xésurrections de Lazare des œuvres byzantines et des panneaux toscans 
du: xi® siècle: 

La diversité et la liberté iconographiques de ce panneau est un des 
caractères de l'art espagnol du Moyen Age, caractère qui est du aux 
circonstances historiques au milieu desquelles a vécu l'Espagne aux hautes 
époques. Ce n'est qu’à la fin du xiu° siècle, en effet, que les Etats de la 
Péninsule entrent dans le concert européen. Sous le joug ou sous la 
menace des Musulmans, l'église d'Espagne avait vécu, jusque-là, assez 
isolée du reste de la chrélienté’. Aussi l'Espagne fut-elle le pays d'Europe 
où les influences byzantines se firent le moins vivement sentir. L'art 
italien élail soumis aux règles despotiques de Ficonographie byzantine; 
sur ce fonds l’art français avait su se créer un code d'imagerie presque 
aussi rigoureux. L’iconographie et l’art espagnols, au contraire, n'ont 
guère connu de lois. Ouvrier d'un art sans passé el peu imaginalif par 
nature, l'artiste espagnol emprunte, un peu au hasard, à la France, 
à l'Italie, à l'Allemagne, des formes et des thèmes, ou, plus rarement, crée 
à sa fantaisie; le patient el séculaire travail de sélection qu'est la forma- 
lion d'un thème lui est inconnu, il ne sail que raconter de naïves et 
populaires historieltes. On ne rencontre pas en Espagne de ces grands 
ensembles théologiques, riches de pensée, qui sont si nombreux en France 
elen [alie; Part espagnol, jusqu'au xvi° siècle, est tout entier un art popu- 


laire ; un ensemble comme le rélable des Clarisses de Vich, peint par Luis 


1. Sur ce sujel voir Cahier, Caractéristiques des Saints, t. HU, p. 286; principa- 
lement sur la légende du crucifiement de saint André sur un olivier fourchu à 
Patras, scène qui figurait sur l'une des portes de Saint-Paul-hors-les-murs, brülées 
en 1828. 


2. En Espagne, d'ailleurs, où la croix en X est figurée comme chevalet de 


torture de divers saints, elle ne devint l'attribut spécial de saint Andre que très 
lardivement. Le retable des conseillers de Barcelone, peint par Louis Dalmau 
en 1443-46, montre encore saint André avec la croix droite et sainte Eulalie avec la 
croix en X. 


3. Comme le prouve l'existence d'un rit spécial, le rit mozarabe. 
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Borrassa en 1415, est un véritable pot-pourri iconographique, dont on ne 
rencontrerait aucun équivalent en France ou en Italie. 

Les trois panneaux romans du Musée des Arts décoratifs, bien qu'appar- 
tenant à une époque tardive, reproduisent encore des formes du xt siè- 
cle; on peut done les comparer au panneau d'un des Berlinghieri! 
conservé dans une salle voisine du même musée. Le tableau italien est 
une œuvre d'une perfection « achevée », d’un raffinement savamment calculé ; 
l'artiste, héritier d'une tradition et d’une civilisation séculaires, est 
emprisonné par elles en des attitudes solennelles et des gestes rituels, 
réglés par un antique cérémonial qui ne lui laisse rien à inventer; il 
est lié par des lois dogmatiques, iconographiques et esthétiques qui ont 
fait leurs preuves depuis des siècles; on sent qu'il ne pourra progresser 
qu'en s’affranchissant de cette prison dorée. L'artiste catalan, au contraire, 
n'est point enfermé dans la gedle de la tradilion, il n’a pour entraves que sa 
gaucherie; aussi saura-l-il parfois peindre des sentiments avec plus de 
saveur réaliste que ses confrères italiens”. Ce qui lui manque ce sont des 
leçons de technique et le magistère dun art en pleine possession de ces 
moyens : au milieu du xiv° siècle, l’art italien et l’art français vont lui 
apporter ce germe fécond. 

GERMAIN BAZIN 


[A suivre.) 


1. Voir sur ce panneau l'analyse tres détaillée qu'en a donné M. Louis Faute- 
cœur dans la Gazette des Beaux-Arts, 1925, t. I, p. 287. 

>, Voir par exemple le frontal de sainte Marguerite au musée de Vich (début du 
xue siècle) où l'artiste a su si bien traduire des sentiments très divers de cruauté, 
d'étonnement, d’exaltation mystique (reproduit dans le Museum, 1927, n° 1, p. 4). 


TABLEAUX QUI PASSENT 


N trouvera ci-contre les ouvrages dignes de remarque, quoique omis 

dans les catalogues et négligés dans les comptes rendus, ou 'ceux 

qu'on a omis de décrire comme il convenait, passés en vente 
depuis la récente saison d'hiver. Mes lecteurs se souviennent qu'en août 
dernier, j'avais fait mention d’une terre cuite fort remarquable de la fin 
du xvuie siècle représentant un dieu fleuve aux pieds d'un héros, qui 
passa en vente dans la saison. Un contretemps avait empêché d'en donner 
la photographie. Il sera aujourd’hui réparé. 

Le 5 novembre M° Foye vendait un mobilier et plusieurs pièces enca- 
drées, sans catalogue, dont une mérite ici mention. C'était un crayon de 
40 em. sur 25, représentant un peintre la téte couverte d’un bonnet, tenant 
sa palette et debout, avec cette signature : Henry Monnier a son camarade 
Luchet, Alencon X* 1837. La téte était excellente. Le nom de ce Luchet 
peintre m'est inconnu. 

_ Sous ce titre : le Martyre de saint Pierre, M° Baudoin a vendu le 
10 novembre un tableau cintré de 1 m. 35 sur 18 cm., signé de Théodore 
Rombouts, n° 121 du catalogue. Il faut dire que ce saint Pierre est 
saint Pierre le Martyr et que la composition était celle que le Titien 
avait peinte à Saint-Jean-et-Paul de Venise, et qui a péri par le feu 
en 1867. Je ne sais si cette copie d'un si illustre ouvrage par un des meil- 
leurs maitres flamands du xvu® siècle, était connue. Il est utile de la 
signaler. 

Au n° 135 de la même vente, dimensions 39 cm. sur 41, se trouvait 
un tableau ainsi présenté : Composition allégorique. C'était un baptème, 
de Constantin sans doute, une esquisse de très belle manière, dans le 
style de l'école napolitaine. Un groupe de femmes et d’enfants au premier 
plan à droite était admirable. L'ouvrage pourrait être de Luca Giordano, 
et de ses plus beaux. 


Aux historiens de l’art, dans l'intérêt de leurs travaux à venir, je dois 


si il tt in nt oe 
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ici quelques remarques sur les dessins de la vente Geismar, opérée le 
15 novembre par M® Lair Dubreuil. Avec plusieurs pièces contrefaites, elle 
en contenait beaucoup d'attribution douteuse, qui risquent de tromper le 
lecteur du catalogue : la mention des artistes ne portant en ces endroits 
aucun des adoucissements 
ordinaires, Comme attri- 
bué à ou école de. Ce qui 
se trouvait de plus sur- 
prenant en ce genre, élait 
le n° 79, prétendu dessin 
de Lajoue, où ni le style 
de Lajoue, ni son exécu- 
tion, ni même sa nation, 
n'avaient absolument rien 
à faire. C'était un ouvra- 
ge italien des environs 
de 1700, représentant en 
trompe-l'œil une porte 
ouverte sur un jardin, 
avec une grille à demi- 
poussée, où perchait un 
perroquet et devant la- 
quelle paraissait un chien. 
La pièce était aquarellée 
et charmante. 

Un dessin dit de Fra- 
gonard sans apparence 
(n° 19) était la copie de 


l'Enlèvement des Sabines, 


peint par Pierre de Cortone 
aux voussures du palais 
Pitti. Deux admirables UN DIEU FLEUVE AUX PIEDS D'UN HÉROS 
pièces de Delacroix, men- TERRE CUITE 

tionnées comme « Christ 

en croix » et « études pour le Christ en croix » (n° 10 et 11), comme si 
ce Christ en croix était une œuvre du maitre, étaient des copies d’après le 
tableau de Rubens représentant ce sujet qui est au musée d'Anvers. 
Le n° 16, libellé « page d'étude, figures diverses » était la copie de l'Ivresse 
de Silène, œuvre du même Rubens, que Bolswert a gravée. Ces trois des- 


sins, d'importance capitale, déposaient comme un éclatant hommage de 
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A 


Delacroix au maitre d'Anvers, dont il ne sera pas inutile de fixer le souvenir. 


LA PAIX ET LA GUERRE 


ECOLE FLAMANDE DU XVI® SIÈCLE 


Voici quelque chose de peu commun. Un tableau du baron Steuben 
. . Cad . | ‘ 
peintre Justement oublié, qui représente Pierre le Grand enfant sauvé par 
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sa mère des Strélitz révoltés, est au musée de Valenciennes. Il a servi de 
modèle pour la tapisserie. Je ne crois pas inutile de dire qu'un exem- 
plaire de l'ouvrage, environ 60 cm. sur 75, a passé en vente le 
26 novembre par le ministère de M° René Besnard. Le tableau figura 
au Salon de 1827. La mention qui s'y .en trouve ne porte nul dessein 
den faire pareil usage, qui, partant, ne ful décidé qu’ensuile. Gerspach 
dans son Répertoire des Gobelins le cile sous ce nom : la Conjuration des 
Strélitz avec la date 1831. Si ce morceau, qui n'avait ni marque ni bordure, 
est celui-là, ses petites dimensions forcent de croire qu'il était fait pour un 
écran. 

Dans une vente du 28 (Me Desvouges commissaire-priseur), sous le 
n° 37 d'un catalogue fort sommaire, a figuré avec le nom d’Ecole Francaise 
un tableau de la Paix et de la Guerre, œuvre capitale de l'école flamande 
du xvi* siècle, peut-être de Michel Coxie, plutôt de Frank-Flore, 2 m. 50 
de hauteur sur 1 m. 75 de largeur. La Guerre, assise le glaive à la main, 
est embrassée par la Paix, qui porte sur sa lète une colombe. Un enfant 
ailé à leurs pieds, un autre volant qui les couronne. Très belle exécution, 
état parfait. Je le reproduis ci-contre pour les historiens de la peinture 
dans les Pays-Bas. 

Le 12 décembre, M° Charles Dubourg a vendu un joli dessin hollandais 
dans le genre de l'histoire, représentant un prince armé et casqué a 
l'antique et tel qu'on dépeint Alexandre, menant par la main une jeune 
femme hors d'un palais. Crayon et encre de Chine. Tiré au carreau. 
Dimension, environ 250 mm. sur 200. Le style était celui de Gérard de 


Lairesse. Il a passé inconnu, sans catalogue, dans un lot. 


LOUIS DIMIER 
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CarL DE Vinck et Albert VUAFLART. — La 
Place de l’Institut. Paris, Maurice Rous- 
seau, 1928, in-4, 353 p., 228 ill. 


Ecrit en collaboration par le baron Carl 
de Vinck, correspondant de l'Institut, dont 
on connaît la science iconographique et 
les généreuses donations à notre Cabinet 


des Estampes, et feu Albert Vuaflart, qui 
fut un des plus passionnés et des plus 


avisés chercheurs de notre temps, ce livre, 
admirablement documenté et illustré, retrace 
par le menu l'histoire d'un des plus 
pittoresques décors parisiens ; celui de la 
Porte de Nesle, transformé en Place Mazarine 
avant de devenir Place de l'Institut. Avec 
toutes les ressources d'une érudition à la fois 
précise et vivante qui ne se contente jamais 
d'à peu près et épuise définitivement le sujet, 
les auteurs évoquent la construction du 
Collège des Quatre Nations, l'aménagement 
des boutiques de sa Galerie Marchande qui 
rivalisail avec la célèbre Galerie du Palais, les 
logements et ateliers des artistes qui s'y 
installèrent sous le Consulat. Parmi ces 
artistes se trouvait le grand sculpteur 
Houdon qui y passa les vingt-sepl dernières 
années de sa vie et qui mourut le 15 juillet 1828 
dans le pavillon ouest de l’ancien Collège des 
Quatre Nations, où une plaque commémo- 
rative devrait rappeler son long séjour. 
Un chapitre spécial est consacré au jardin 
suspendu du Pont des Arts, décoré de 
caisses d'orangers, bordé de rangées de tables 
et de chaises, qui fut pendant un certain 
temps le promenoir à la mode. 

De même que la récente monographie de 


M. François Boucher sur le Pont Neuf, ce 
livre est une remarquable contribution à 
l'histoire du paysage parisien. 


LOUIS RÉAU 
Florence INGERSOLL-SmousE. — Pater (Coll. 
L'Art francais’ dirigée par Georges Wil- 
denstein). Paris, Les Beaux-Arts, 1928, in-4, 


221 p.. 230 grav. 


Concue sur le méme plan que le Lancret 


de M. G. Wildenstein, cette monographie 
de Pater projette beaucoup de clartés 
nouvelles sur un peintre trop négligé 
qui se perdait jusquà présent dans le 
rayonnement de l'œuvre de son grand 


compatriote et maitre Watteau. Me Ingersoll- 
Smouse, à qui nous devons déjà tant d'études 
approfondies sur l'art français du xvute siècle 
et qui a donné récemment toute la mesure de 
son savoir, de son ardeur à la recherche, dans 
un ouvrage monumental consacré à Joseph 
Vernet, a considérablement ajouté au peu que 
nous savions sur ce beau peintre valencien- 
nois. Son prédécesseur Gabillot l'avait som- 
mairement défini en un article de quinze 
pages accompagné en tout et pour tout de 
sept illustrations. Elle nous apporte, outre 
une biographie puisée aux sources, un cata- 
logue critique de 616 numéros et la repro- 
duction de 230 tableaux. Il n'est pas besoin 
de souligner davantage l'immense progrès 
réalisé. 

Il suffira de parcourir le bel album de 
planches qui fait suite au catalogue pour se 
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rendre compte de l'originalité réelle de Pater 
par rapport à Watteau et aux autres peintres 
de Fêtes galantes. Comme l'observe très 
justement M. Georges Wildenstein dans sa 
préface, il est resté plus flamand que Watteau 
dont j'ai essayé de faire ressortir dans une 
étude récente le caractère essentiellement 
français et parisien. 
LR: 


. Albert Besnarp. — La Tour. (Coll. L’Art 
français, dirigée par Georges Wildenstein), 
Paris, Les Beaux-Arts, 1928, in-4, 333 p., 
267 grav. 


Ce magnifique volume dû à la collabo- 
ration du grand peintre Albert Besnard, 
-pour l'appréciation de l'art du pastel- 
liste et du portraitiste et de M. Georges 
Wildenstein pour l'établissement du cata- 
logue critique, met entre les mains des 
admirateurs de La Tour, en qui les frères 
de Goncourt saluaient le plus grand dessi- 
nateur de l'École française du xvitte siècle, 
un précieux instrument de travail. La 
magistrale introduction d'Albert Besnard met 
parfaitement en lumière ce qui différencie 
un La Tour des autres maitres du pastel : 
Vivien, Chardin, Perronneau, Liotard. Mais 
la partie proprement documentaire de l'ou- 
vrage, qui est de beaucoup la plus déve- 
loppée, ne sera pas moins appréciée des 
érudits et des amateurs. Le catalogue cri- 
tique surpasse de beaucoup, au point de vue 
de l'abondance et de la précision des rensei- 
gnements, tous les essais antérieurs. Le 
dépouillement méthodique de tous les cata- 
logues de vente représente à lui seul un travail 
considérable. Les illustrations, d'une abon- 
dance inégalée, d'une qualité presque 
toujours irréprochable, font défiler sous nos 
yeux toute la société française du siecle de 
Louis XV et faciliteront beaucoup la solution 
des problèmes d'identification que posent si 


j. Sans vouloir chercher à l’auteur une querelle... 
d’Allemand, qu'il me soit permis cependant de lui faire 
remarquer que ses citations d'ouvrages allemands, où 
trop de mots sont estropiés, auraient dû étre plus 
soigneusement revues. Ainsi p. 11, Brantzug au lieu de 
Brautzug, Zeitschrift siir bildende kunst au lieu de für; 
p. 80, der au lieu de des, alterermeister en un seul mot, 
etc... 


souvent les portraits et les bustes de cette 
époque. C'est ce qu'on peut appeler dans 
toute la force du terme un standard work 
qui remplace et annule les nombreux 
ouvrages ou articles énumérés dans la biblio- 
graphie !! 


Henri BÉDARID4. — Parme et la France de 
1748 à 1789. Paris, Champion, 1928, in-8, 
645 p., 16 pl. hors texte. 


Cette thèse de doctorat, soutenue récem- 
ment en Sorbonne par un de nos meilleurs 
italianisants, ancien pensionnaire et pro- 
fesseur des Instituts français de Florence 
et de Naples, est avant tout une étude 
d'histoire générale. Mais elle intéresse éga- 
lement les historiens d'art, car la princi- 
pauté de Parme a été sous le règne de l'infant 
Don Philippe, qui avait épousé la fille aînée 
de Louis XV, un des foyers les plus brillants 
de l'art français dans la péninsule. L'auteur, 
qui a dépouillé avec une patience de Bénédic- 
tin des fonds d'archives inexplorés, a consa- 
cré tout un chapitre, très neufet très substan- 
tiel, aux nombreux artistes français qui ont 
travaillé dans cette petite Cour : l'architecte 
Petitot, les sculpteurs J.-B. Boudard et Lau- 
rent Guiard. Le château de Colorno, rési- 
dence d'été des Infants, qui a malheureuse- 
ment été dépouillé de son admirable mobilier 
et qu'on a eu le vandalisme daffecter en par- 
tie à un asile d'aliénés comme notre Char- 
treuse de Champmol Dijon, fait 
encore aujourd'hui l'effet dun petit Versailles 
parmesan. La thèse de M. H. Bédaridaapporte 
une très utile contribution à notre 
connaissance encore si imparfaile de ’expan- 
sion de l'art français du xvinr siècle en Italie. 


près de 


donc 


L. R. 


Ars ASrATICA, Van Oest, éditeur, in-4° : 
1. Laurence BIiNYoN. — L'art asiatique au 
British Museum, t. VI (1925), 76 p., 64 pl.; 
2, N. J. Krom. — L’art javanais dans les 


1. L'orthographe de Marie Leckzinska, pl. IX est 
incorrecte et devrait être rectifiée, 11 faut écrire Less- 
czinska, à la polonaise, ou si l’on veut simplifier, à la 
française, Lecsinska, 
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musées de Hollande et de Java, t. VIII 
(1926), 82 p., 60 pl; 

3. Laurence BiNYon. — Les peintures chinoi- 
ses dans les collections d'Angleterre, t. IX 
(1927), 70 p., 74 pl; 

4. Victor GoLousew. — Documents pour 
servir à l’étude d’Ajanta. Les peintures de 
la première grotte, t. X (1927), 51 p., 71 pl. 


Cette superbe collection commencée par 
nos regretiés Chavanes et Petrucci, poursuit 
brillamment son cours sous l'active direction 
de MM. Goloubew et Hackin. 


1. Le tome VI nous apporte un abondant 


florilège des œuvres de sculpture et de 
peinture asiatique éparses dans les différentes 
séries du British Museum. Il y a la de très 
beaux spécimens de la sculpture indienne, 
comme la charmante dryade bouddhique 
(de la pl. D) et chinoise (bol en bronze de la 
dynastie Tcheou, pl. VI, lohan en poterie 
vernissée, pl. X), un curieux lion-griffon 
(pl. XII) cru bactrien, une série de peintures 
chinoises et japonaises dont un chef-d'œuvre 
de Wouwei (pl. XXIV), d'autres peintures 
thibétaines, coréennes, persanes, indiennes, 
siamoises et birmanes. [L'introduction ren- 
seigne sur la provenance des diverses séries. 

Le tome VIT a déjà fait l'objet d'un compte 
rendu dans la Gazette. 

2, L'art javanais, qui forme l'objet du 
tome VIII, est à vrai dire une province de 
de l’art hindou, mais une province originale, 
car l'élément proprement javanais s'affirme de 
plus en plus dans l'exécution et le décor. Cet 
art a fleuri du yirte au xe siècle dans le centre 
de Vile, et du xime au xve dans sa partie 
orientale. La survivance du « substratum 
javanais » reparait encore dans l'art musulman 
qui succède à la conquéte du xvr siècle ; 
elle n'a pas disparu aujourd'hui. L'esquisse 
magistrale du professeur Krom mérite d'être 
lue et médilée. 

3. L'incertitude qui régne sur l'époque pré- 
cise de la plupart des peintures chinoises ne 
donne que plus de prix aux analyses atten- 
lives dont M. Binyon a accompagné sa publi- 
cation d'une série de belles pièces lirées des 


collections particulières anglaises. Beaucoup 
de ces pièces sont inédites et d'un grand 
intérêt, notamment pour les époques 
anciennes (Song et Tang); citons les pein- 
tures bouddhiques de Touen-Houang, les 
quatorze fresques de la collection Eumorfo- 
poulos, l'oiseau sur branche de la même 
collection, le Rishi de M. Wilson Steer, puis, 
sous les Ming, les Letchis de la collection 
Bateson (légués au British Museum). Dans sa 
préface l'auteur esquisse un classement chro- 
nologique; il s'efforce de distinguer entre les 
originaux et les « répliques », chose parfois 
fort épineuse, comme on le sail, la copie et 
la fausse signature étant, en Chine, des 
institutions aussi anciennes que durables et 
lucratives. : 

t. Les grottes d’Ajanta au nord-ouest du 
Dekkan, quoique connues depuis plus d'un 
siècle (1819), n'avaient pas encore fait l'objel 
d'une publication vraiment scientifique. 
Celle que commence M. Goloubew, fondée 
sur des clichés pris en 1911, est elle-même 
incomplète, mais n'en constitue pas moins 
une œuvre remarquable aussi bien par le 
commentaire que par la reproduction fidèle 
et lisible de la magnifique architecture de la 
« grotte à vérandah » avec ses piliers si variés, 
celle surtout des curieuses peintures qui en 
décorent les parois et le plafond, dont cer- 
tains détails sont reproduits à une très grande 
échelle, comme « le beau Bodhisatva ». Les 
fresques couvrent une surface d'environ 
mille mètres carrés; elles datent de la pre- 
mière moilié du vite siecle et se rattachent, 
d'après Goloubew, à la tradition de l'art de 
Mathura. Les sujets sont souvent groupés de 
manière à reproduire des légendes du cycle 
de Bouddha. D'Oldenburg et Foucher en 
avaient identifié un certain nombre, 
M. Goloubew apporte de nouvelles précisions. 
La technique de ces peintures est, à peu de 
chose près, celle du buon fresco italien, avec, 
toutefois, des retouches à la détrempe. Elles 
sont malheureusement très détériorées. Il est 
temps de les sauver, au moins sur le papier. 


L'Administrateur-Gérant : Cu. Perir. 
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PIERRE-ANTOINE QUILLARD 


EPUIS longtemps les historiens, les critiques d’art, les amateurs curieux 
étaient intrigués par l'origine de deux, puis trois et enfin quatre 
gravures anonymes fort rares présentant de grandes analogies de 
facture avec certaines estampes exécutées par les soins de Julienne d’après 
Watteau, mais dont le classement dans l’œuvre du maitre, d’abord considéré 
comme incontestable’, paraissait de moins en moins certain. Deux de ces 
gravures ont pour titres: Amusements champétres*, et nous leur donnerons 
comme sous-titres pour les distinguer, la Passerelle et la Barque ; la troisième, 
sans aucune lettre, représente le Débarquement dans l'Ile de Cythère*. Récem- 
ment une quatrième estampe de même caractère, de dimensions semblables, 
Repos de chasse“, était découverte par M. Jules Strauss. Ces quatre estampes 
traitées à l’eau-forte, présentent des ressemblances si grandes qu'il ne peut 
être douteux qu'elles n’aient été exécutées par le même artiste. 
Que l’on veuille bien en effet observer sur les reproductions qui accom- 
pagnent cet article la manière dont les personnages sont groupés dans les 


1. Ed. de Goncourt, L'Œuvre peint, dessiné et gravé d'Antoine Watteau. Paris, 
in-8°, Rapilly, 1875, n°5 105 et 106. « Pièces incontestablement d'après Watteau, mais 
sans nom de peintre et de graveur ». 

2. Elles portent les n° 315 et 316 dans l'ouvrage : Jean de Julienne et les graveurs 
de Watteau, par Emile Dacier et Albert Vuaflart, publication de la Société pour 
l'Étude de la Gravure française, 1922, t. III, p. 1031. 

3. Mentionnée pp. 139 et 140, n° 316 bis, par Émile Dacier et Albert Vuaflart, 
op. cit. 

4. La lettre de cette gravure porte en tête : Repos de chasse; et en bas : « Le Roy 
se repose sous un rideau négligeament attaché aux arbres. Il caresse un chien 
qui vient de rapporter du gibier. Les nimphes des bois forment sa cour, les unes 
ornent le cheval qu'il doit monter, les autres rapellent les chiens autour d'une:Fon- 
taine, pendant qu'une Troupe champêtre s'avance, offre des présens rustiques et 
célébre au son des instruments le noble amusement de la chasse: Se vend.à Paris, , 
chez le Sr (sans nom) ». 
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paysages, la recherche de symétrie dans les compositions, le groupe 
principal au centre, dominant souvent ceux qui occupent les côtés et 
laissant le terrain vide au milieu du premier plan et aussi la facture de ces 
quatre planches d’une exécution large, avec des hachures nerveuses et 
des fonds traités à grands traits. Les analogies sont particulièrement 
sensibles dans les Amusements champêtres, groupes de femmes adossées 
les unes aux autres, visages poupins aux traits sommairement indiqués, 
petites têtes sur des longs cous, arbres dégarnis, etc. Ces deux planches 
étaient vraisemblablement destinées à se faire pendant. 

Il est bien intéressant de rapprocher ces gravures de deux tableaux 
récemment extraits des mystères des palais impériaux de Russie et attribués 
à Watteau. Ils représentent aussi des amusements champêtres : groupes 
élégants devisant, dansant, se reposant dans de pittoresques paysages. 
L’analogie que présentent ces tableaux avec les gravures est frappante : 
même disposition pyramidale des groupes, mêmes gesliculations de bras 
levés au-dessus de la tête soit pour réunir deux danseurs, soit pour contem- 
pler la transparence d’un verre de vin, mêmes arbres dénudés. On remar- 
quera aussi, sur l’un de ces tableaux, le pont à gauche tout à fait semblable 
à celui de l’une des gravures des Amusements champêtres, laissant ici et là 
apercevoir les bords pittoresques d’une rivière, annonçant déjà, cinquante 
années à l'avance les heureux effets qu'Hubert Robert saura tirer d'une 
semblable disposition, qui, au début du siècle, est assez exceptionnelle. 

Les ressemblances entre ces tableaux et ces gravures sont assez grandes" 
pour qu’il paraisse hors de doute qu'ils ne soient d’un même auteur; mais 
quel est-il? C'est alors que M. Jules Strauss, un chercheur sagace el 
heureux, se souvint d'un croquis à la sanguine que de tout temps possédait 
le Louvre et qui représente des groupes assis à terre, devisant ou faisant de 
la musique au pied d’un bouquet d'arbres *. Ce dessin, habile et nerveux, 
présentait plus d’une ressemblance avec certains groupes des tableaux de 
Leningrad et des gravures anonymes, et il portait un nom d'artiste qui, 
sans être une signature, avait certainement été écrit avec soin à la plume au 
xvin® siècle, nom assez obscur pour qu'il n’ait pas été mis au bas de ce 
dessin, afin d’en accroître sa valeur marchande ou l'intérêt documentaire. 
Ce nom était QuitLarD et le peu de notoriété de l'artiste qui le porte est 
tout à fait en faveur de la sincérité de l'attribution de ce croquis. 


Qui était ce Quillard? Nous trouvons mention de ce peintre-graveur 


1. Sans vouloir les énumérer toutes, on peut signaler au moins que la figure du 
joueur de flûte de la gravure de la Passerelle est, en contre-partie, à peu près sembla. 
ble au danseur levant le bras dans un des tableaux de Russie. 

2. Ce dessin porte au Louvre le n° 3 160. 


DEBARQUEMENT DANS L'ILE DE CYTHÈRE 
GRAVURE PAR P.-A. QUILLARD 
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dans plusieurs documents anciens, et les dictionnaires ne l’ont pas ignoré”. 
Pierre-Antoine Quillard, fils d’Etienne Quillard et de Marie Grellet est né à 
Paris probablement en 1701 et non en 1711, comme on l’a souvent imprimé’, 
car nous savons qu'il obtint une médaille d'argent à la distribution des 
prix de quartier le 30 avril 1723. Cette même année les procès-verbaux de 
l'Académie de peinture portent, à la date du 28 août, cette mention: 
« L'Académie a procédé au jugement des prix ; le sujet du tableau : Evilmé- 
rodach, fils et successeur de Nabuchodonosor, délivre des chaînes Joachim 
que son père avait tenu captif depuis dix-sept ans. Exposition à la feste de 
saint Louis. Le tableau fait par Boucher, marqué D, a mérité le premier prix ; 
et le tableau, marqué B, fait par Quillard a mérité le second prix »... 
Quillard se voyait donc en 1723, préférer Boucher ; il espérait être plus 
heureux l’année suivante, aussi concourut-il une seconde fois en 1724 : 
« Le 19 août [1724]. Examen des tableaux représentant : Jacob qui, ayant 
recu de Dieu l’ordre de lui offrir un sacrifice à Béthel, s'y prépare en 
purifiant la maison de tout levain d'’idolàtrie... 26 aout, jugement des 
Grands Prix : Charles Van Loo le jeune, qui a fait le tableau marqué E, a 
mérité le premier prix de peinture et Quillard, qui a fait le tableau 
marqué D, a mérité le second prix »... 

Ainsi deux fois Quillard se voyait préférer des concurrents qui purent 
aller couronner leur apprentissage artistique à Rome. Après ces deux échecs 
il renonça à concourir de nouveau. 

Est-ce à ce moment que Quillard commença à peindre dans la manière 
de Watleau, mort en 1721, ou faut-il penser qu'il le connut, qu'il reçut 
peut-être de lui des conseils ou des leçons ? Il est certain qu'il réussit si 


1. Déjà, en 1926, M. Georges Wildenstein publiait dans une petite plaquette de 
mélanges, quelques pages consacrées à Pierre-Antoine Quillard « L’Ami d'Antoine » 
qui étaient suivies dela courte bibliographie suivante : 


GUARIENTI. Abecedario pittorico, Venise, 1753, in-8°. — ABBÉ DE FoNTENoI. Diction- 
naire des Artistes, Paris, chez Vincent, 1776, in-8, 2 vol., p. 253. — CTE  Rac- 
ZINSKI. Dictionnaire historico-artistique de Portugal, 1847, in-8°. — Duvivier. Liste 
des élèves de l’ancienne École Académique des Beaux-Arts qui ont remporté les 
grands prix (Archives de l'Art français, t. V, 1857-1858, in-8°). — Cu. LE BLanc. 
Manuel de l'amateur d’estampes, Paris, 4 vol., t. III, p. 264. — A. DE MONTAIGLON. 
Procés-verbaux de l’Académie royale de peinture et de sculpture, Paris, 1875-1892, 
10 vol. in-8°, t. IV. — Dussreux. Les Artistes francais à l'étranger, Paris, 1876, in-8°, 
P: 536. — PONSONNAILHE. Les deux Ranc (Réunion des sociétés des Beaux-Arts des 
départements), 1887, in-8°, p. 200. 


M. G. Wildenstein prépare, du reste, un travail plus poussé sur Quillard. 

2. L'abbé de Fontenay insiste sur sa précocité : « Dés l’âge de onze ans 
ii dessinait si parfaitement que le Cardinal de Fleury ayant présenté quelques-uns de 
ses ouvrages au roi Louis XV, ce prince lui donna une pension de deux cents livres...» 


L'abbé de Fontenay dit aussi que Quillard fut élève de Watteau. 
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(Ermitage, Leningrad.) 


FETE CHAMPETRE, PAR P.-A. QUILLARD 


(Ermitage, Leningrad.) 
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0 2 D LIN À 
bien dans ce genre que ses tableaux et ses dessins ont été souvent et Jusqu'à 


nos jours attribués sans discussions ni hésitations au peintre des fêtes 


galantes. 
Cependant, après son second échec au Concours de Rome, il demeura peu 


de temps à Paris. En 1726, il partit pour le Portugal‘. Là le roi Jean V 
voulut, après la paix d’Utrecht en 1715, encourager les arts et protéger les 
sciences. Il créa dans ce but, en 1720, l’Académie d'Histoire et, deux années 
plus tard, celle de Géométrie à Setubal. Il fit venir des graveurs étrangers 
entre autres les Français Debrée et Grandpré. Un peu plus tard, en 1726, 
Pierre de Rochefort, le graveur ami de Gillot, se rend à Lisbonne à peu près 
en même temps que Quillard. Est-il téméraire de supposer que ces deux 
artistes aient pu se rencontrer et se connaître dans l'atelier de Watteau ? 
Quillard jouissait-il déjà de quelque notoriété ? Il fut en tous cas fort bien 
accueilli au Portugal, il est nommé peintre de la cour et dessinateur de 
l’Académie. Sa pension atteignait 80 piastres par mois. 

L'année suivante il dessine le lancement d’un vaisseau sur lequel se 
tient le roi entouré d’une nombreuse assistance, il exécute ensuite la 
gravure de ce dessin, la dédiant à Jean V. Ainsi se confirme le double 
talent de Quillard comme peintre et comme graveur. Trois ans plus tard 


1. L'abbé de Fontenay, dans son Dictionnaire des artistes, donne sur le départ de 
Quillard au Portugal les détails suivants : « ...Dans la suite il fit connaissance avec un 
médecin suisse, nommé Merveilleux, qui avait entrepris d’écrire l'Histoire naturelle du 
Portugal et qui l’engagea à passer avec lui dans ce royaume pour en dessiner les 
plantes, les arbres, etc... Arrivé à Lisbonne, il présenta un tableau de sa main au roi 
qui en fut si charmé, qu'il le fit peintre et dessinateur de l’académie établie dans cette 
ville, avec une pension de 80 piastres par mois... ». Guarienti dit que Quillard fut 
peintre de fleurs. Est-ce quelque tableau de fleurs qui le fit remarquer par le méde- 
cin suisse, pour lequel du reste il semble avoir peu travaillé ? Raczynski écrit sur 
Quillard dans les termes suivants: « QUILLARD (Antoine) ou QUILLIARD, peintre et graveur: 
Selon Guarienti peintre de fleurs au service du roi Jean V, mourut à Lisbonne en 1733. 
Cet auteur a vu beaucoup d'ouvrages de Quillard à Lisbonne (Lettres, p. 326). D’aprés 
l'abbé de Castro, plusieurs carosses de la cour auraient été peints par Quillard. Sui- 
vant Cyrillo (p. 96), Quillard était aussi peintre de portraits. Il peignait dans le genre 
de Watteau des festes galantes ; des sujets qui, au milieu de fabriques, de jardins et de 
paysages, représentent les mœurs et les coutumes de l’époque où il a vécu, Cyrillo lui 
trouvait tant d’analogie avec Watteau qu'il le croyait élève de ce maître. Il a aussi peint 
de grands tableaux et des plafonds. Il était peintre du roi et dessinateur de l’Académie 
avec un traitement de 60 000 reis par mois, environs 4 500 fr. par an. Il a gravé à l’eau- 
forte le service funébre du duc de Cadaval, ouvrage qu'il a exécuté avec un grand 
soin, el un saint Luc pour les patentes de la Confrérie de Saint-Luc ». Le Cardinal 
Patriarche dans sa Liste des artistes, rubrique Graveurs, article Antonio Quillard, dit 
qu'il existe beaucoup de gravures de cet artiste et de ses associés dans divers 
ouvrages de l'Académie royale d'Histoire. Il confirme que Quillard aurait été amené 
au Portugal par un naturaliste suisse nommé Merveilleux. 
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il gravera d’après son propre dessin la pompe funèbre du duc de Cadaval A 
Il est hors de doute qu’il peignit aussi un certain nombre de tableaux en 
Portugal où son nom n'est pas oublié. De là proviennent plusieurs œuvres 
dont nous aurons à nous occuper, et c’est 1a qu'il mourut, à Lisbonne, le 
25 novembre 1733. 

Le nom de Quillard se lisait sur un tableau prêté par M. Paraf l'an 
dernier à l'Exposition de la Vie parisienne organisée au Musée Carnavalet. 
Cette peinture appartenait à une série de quatre panneaux représentant 
les quatre saisons *. Elle nous montrait l'hiver symbolisé par une scène 
d'intimité: quatre personnes prenant le thé, que sert une soubrette, dans un 
salon élégant et confortable où, près d’un bon feu, jouent deux enfants”. 
Il faut avouer que les ressemblances de ce tableau avec ceux de Russie, 
n'apparaissent pas au premier abord, à cause surtout des sujets très 
différents ; mais, en poursuivant l'examen, on observe les mêmes figures 
allongées, des visages analogues. Dans Vimposibilité de penser que les 
quatre saisons n'aient pas été peintes par le même artiste, on retrouvera, 
dans l’une ou l’autre des trois autres compositions des traits communs 
bien significatifs. Ainsi ce buveur levant son verre fait, en contre-partie, 
exactement le mème geste et prend la même attitude que le jeune seigneur 
admirant dans l’un des tableaux de Leningrad le rubis de son verre de vin. 
Ailleurs, c’est un groupe de femmes assises a terre à qui un jardinier offre 
des fleurs, et près desquelles un jeune homme joue de la mandoline, qui ne 
diffère pas beaucoup de celui que représente le dessin du Louvre. 

Ces groupes de jeunes femmes sont bien caractéristiques de la manière 
de Quillard. Nous en retrouvons un dans le charmant tableau que possède 
M. Jules Strauss, qui fut longtemps considéré comme un Watteau. C’est en 
Portugal, remarquons-le, que le peintre Zuloaga l’acquit et le rapporta à 
Paris. Signalons aussi dans ce tableau la ressemblance de la maison au 
toit pointu si particulier, avec les maisons du second plan de l’Automne 


, 

1. Sur ce point l'abbé de Fontenay n'est pas d'accord avec Raczinsky, qui parle 
de cette gravure de la pompe funèbre du duc de Cadaval, ainsi que nous l'avons vu. 
Voici ce que dit l'abbé de Fontenay sur l'activité de Quillard au Portugal: « ...Les 
principaux ouvrages que ce peintre a faits à Lisbonne sont les plafonds de l'apparte- 
ment de la Reine et plusieurs tableaux dans le palais du duc de Cadaval. Il a gravé 
is la pompe funébre du duc Nuno Olivares Pereira et toutes les 


d'après ces dessit a 
ans le livre (qui en donne la description), lequel a paru a Lis- 


planches que l'on voit d 


bonne en 1730, in-folio ». a . 
2. Deux seulement avaient été prêtés à l'Exposition de Carnavalet où ils portaient 


les n°s 45 et 46, l’Automne et l'Hiver. Notons que, dans ces compositions, Quillard 
paraît subir une certaine influence de Lancret et aussi, dans les baigneuses de l'Eté, 
de Pater. | 

3. Ce tableau a été reproduit dans la Gazette des Beaux-Arts, Avril 1928, p. 195. 
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de la série des quatre saisons, et celles que l'on aperçoit dans l'arche | 


LE PRINTEMPS, PAR P.-A. QUILLARD 
(A M. Louis Paraf, Paris.) 


du pont de la gravure des Amusements Champétres. Ne viendraient-ils pas 
également du Portugal, les deux tableaux du Musée du Prado: les Jardins 
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de Saint-Cloud et le Contrat de Mariage, que l’on signale à Aranjuez en 1794 


L'AUTOMNE, PAR P.-A. QUILLARD 


(A M. Louis Paraf, Paris.) 


et qui passèrent dans la galerie d'Isabelle Farnèse au Palais de San 


Ildefonso ? 
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Si maintenant nous les étudions en les comparant aux tableaux de Russie, 
à ceux de M. Paraf, de M. Jules Strauss et aux gravures de Quillard, nous 
ne pouvons douter longtemps qu'ils ne soient de cet artiste. Le Contrat de 
mariage! est une véritable réminiscence du célèbre tableau de Watteau du 
Sloane Museum de Londres, l’Accordée de village, dont le baron Alfred 
de Rothschild posséde une copie et dont une réplique était conservée a la 
Galerie d’Arenberg à Bruxelles. Le caractère des visages aux traits si aigus, 
le style poupin de certaines figures, la disposition de plusieurs groupes sont 
bien significatifs. L'imitation de Watteau n'est pas moins évidente dans les 
Jardins de Saint-Cloud ?. Nous avons déjà vu ces groupes assis au bas d'une 
statue, dans une des gravures de Quillard. Surtout la jeune femme assise 
et légèrement renversée en arrière, décolletée en pointe, nous est connue et 
parait avoir été particulièrement affectionnée par Quillard. 

Et, pourtant, ces deux tableaux du Musée du Prado sont venus à Paris 
en 1925, prétés à l'Exposition du Paysage, organisée au Palais des 
Beaux-Arts de la Ville de Paris. Ils avaient été assurés pour deux millions 
de francs et ils furent parmi les œuvres les plus admirées de cette inoubliable 
exposition. Des dizaines de milliers de visiteurs vinrent les contempler, 
les étudier longuement, et aucun, cependant, ne songea, croyons-nous, à 
mettre en doute leur attribution à Watteau*. Leur souvenir était encore 
tout frais dans notre esprit, lorsque l’on proposa au Louvre au début 
de 1927 deux tableaux qui présentaient avec eux de grandes analogies : 
la Danse champètre et la Plantation du mai. Ces deux toiles venaient de 
Londres ‘ et n'avaient jusqu'alors jamais été mentionnées ni publiées. Le 
Louvre en fit l'acquisition pensant s'assurer la possession de deux œuvres de 
la jeunesse de Watteau’. En les comparant aux peintures et aux gravures que 
nous venons d'étudier, nous y reconnaissons maintenant deux toiles caracté- 


1. Reproduit dans la Gazette des Beaux-Arts, Avril 1927, p. 195. 

2. I] faut remarquer que ce tableau a beaucoup souffert et a été très sérieusement 
restauré dans la manière de Watteau. 

3. M. Marcel Nicolle en parle avec de grands éloges (La Peinture française au 
Musée du Prado, Paris 1925, in-8°, et Watteau dans les musées d’Espagne. V. Revue de 
l'Art, 1921, t. XL, pp. 147 et suiv.). Pourtant il met une réserve : « 11 n'y a vraiment 
rien à reprendre à ces deux pages. Leur perfection un peu froide seule pourrait 
etonner... ». 

4. Ces deux tableaux ont été étudiés et reproduits au moment de leur entrée 
au Louvre par M. Louis Réau, Gazette des Beaux-Arts, t. XV, 1927, p. 193, et M. Paul 
Jamot, Revue de l’Art, 1927, t. II, p. 323. Nous ne les reproduisons pas ici, en renvoyant 
aux reproductions qui accompagnent ces articles. Ils avaient passé à Londres aux 
ventes Georges Rennie en 1843 et Rev. F. D. Morice en 1925 (n° 143). 

5. Cette acquisition ayant été faite sur ma proposition, j'en revendique pour moi 
seul la responsabilité (Conseil des Musées, 28 mars 1927) 
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ristiques et d’une qualité exceptionnelle d'Antoine Quillard. Nous retrouvons 
plusieurs particularités qui lui sont personnelles : personnages levant les bras 
au-dessus de la tête, femmes s’adossant les unes aux autres, visages poupins 
et même la jeune femme assise à terre levant la tête et se renversant que nous 
avons plus d’une fois déjà mentionnée. Ce sont là des traits que nous connais- 
sons bien désormais ; comme aussi dans le paysage ces plantes grimpantes 
aux larges feuilles (houblons ?) qui sont ici et que nous avons remarquées 
sur l’Automne de la collection Paraf. On pourrait facilement multiplier les 


SCÈNE CHAMPETRE, PAR P.-A. QUILLARD 


(Coll. de M. Jules Strauss, Paris.) 


traits communs à ces deux tableaux et aux autres œuvres que nous avons 
attribuées à Quillard. Là cependant ne se borne pas l'énumération des 
œuvres qu'il faut extraire de l'œuvre de Watteau pour en faire honneur à 
Quillard, dont le nom, hier obscur, va prendre ainsi une certaine célébrité. 

Sans vouloir porter notre enquéle dans les collections particulières de 
aris, nous nous bornerons à considérer la Féte des fiancailles de la Galerie 


de Dublin et le Joueur de flute du Musée des Offices'. Le premier fut 


1. M. Zimmermann avait rayé ces deux tableaux de l'œuvre de Watteau, mais en 
les attribuant à Lancrel, ce qui est inadmissible. M. Georges Wildenstein les avait 
déjà attribués à Quillard (Mélanges, 1926, p. 28). 
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acquis en 1905; il nous montre une composition en demi-cercle, comme 
celles des gravures des Amusements Champétres, où se groupent, se serrent 
les unes contre les autres des jeunes femmes qu’accompagnent des jeunes 


seigneurs. Nous les connaissons bien tous ces personnages-la, avec leur | 


raideur de poupées et leurs visages aux traits aigus, même certaines 
figures sont semblables à d’autres que l’on peut retrouver dans les tableaux 
déjà attribués à Quillard. On en peut dire autant du Joueur de flüte du 
Musée des Offices, extrait en 1851 des magasins du Palais Pitti ; on 
y peut remarquer en particulier un groupe de deux enfants jouant à droite, 
qui sont très analogues à ceux du tableau de l’Hiver de la collection 
Paraf; faut-il insister sur les similitudes du groupe des jeunes femmes 
assises à terre avec tels autres de certains tableaux de Quillard et des plantes 
grimpant dans les arbres à droite, motif que notre peintre a souvent 
utilisé? Même, les frondaisons des vieux arbres ressemblent beaucoup a 
celles des tableaux de Russie. N'oublions pas que Quillard avait 
accompagné en Portugal un naturaliste qui lui demandait d'y dessiner 
les plantes et les arbres. Il ne nous parait pas douteux que ces deux 
tableaux doivent être ajoutés à l’œuvre de Quillard. 

Sans doute, d’autres peintures lui seront encore attribuées, sa person- 
nalité se dégage maintenant très clairement pour nous: elle occupera une 
place importante à la suite de Watteau. C'est un artiste d'un mérite incon- 
testable, dont il faudra tenir compte désormais et qui mérite d'être étudié. 
Comme Bonaventure de Bar et Philippe Mercier, avec plus de talent 
qu'eux cependant, il a cherché souvent son inspiration dans un souvenir, 
une réminiscence, un souffle du grand Watteau. 


JEAN GUIFFREY 
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N pouvait voir, il y a deux ans, à la Galerie Haussmann, un album 

de format italien, comprenant 57 pages de dessins d’après l'antique. 

Or, dans VIllustration du 12 juin 1926 ' on lit ces lignes signées de 
M. Boyer d’Agen: « Ingres les dessina au simple trait de 1820 à 1824, 
pendant son séjour à Florence, et devant les statues et reliefs des 
Grecs antiques, conservés principalement au Musée des Offices, soit que le 
maitre qui composait alors son grand tableau du Vœu de Louis XII, 
avec des modèles nus, dont il habillait ensuite la construction irréprocha- 
blement académique, voulut se refaire la main par l'exercice de ces dessins ; 
soit qu'il se plat à recueillir ceux-ci pour compléter sa collection des 
antiques qu'il légua, plus tard, au Musée de Montauban ». 

Nous trouvons ces idées développées par le même auteur dans une 
introduction à un joli recueil’, qui ne contient, lui, que 48 pages. On y 
apprend encore que M. Pierre Gary, bibliophile de marque, acquit l’album 
à la vente publique des papiers du peintre Armand Cambon (1819-1885), 
exécuteur testamentaire d’Ingres et pieux organisateur du Musée Ingres à 
Montauban. 

C'est à juste titre que M. Boyer d'Agen se demande quelles sont 
les causes de l'omission de ces dessins dans la liste de ses œuvres 
dressée, le 28 août 1866, par Ingres lui-même. En effet, ces peintures 
et dessins ne figurent pas parmi les ouvrages qu'il a légués par 
testament à sa ville natale ni parmi ceux qu'il céda, pour la somme 
de 50000 franes, à l'expert Haro (la pièce comptable, que nous possédons, 


en fait foi). 


1. Voir aussi Le Figaro artistique, n° 121, du 1° juillet 1926, p. 598. L'auteur 
anonyme d'un résumé dans L'Art vivant, n° 38, du 15 juillet 1926, p. 558, doute de 
l'authenticité des dessins sans en donner des raisons concrètes. Je dois des rensei- 
gnements précieux à MM. P. Arndt, S. Loeschcke, G. Rodenwaldt, K. Usener, 
2. Librairie Delagrave, 15, rue Soulflot. 
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NIOBÉ ET NIOBIDES, FLORENCE 
(PSEUDO INGRES, PL. 1) 


NIOBE ET NIOBIDES, FLORENCE — CLARAC, «MUSÉE DE SCULPTURE» 
(ÉD. S. REINACH, EN 1 VOL., P. 313 abc.) 
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PARTIE DE LA FRISE DU TEMPLE D’APOLLON DE PHIGALIE 
(PSEUDO INGRES, PL. 23) 


PARTIE DE LA FRISE DU TEMPLE D’APOLLON DE PHIGALIE 
(RUSCHWEY, PL. 9) 


PARTIE DE LA FRISE DU TEMPLE D’APOLLON DE PHIGALIE 
(LONDRES, MUSEE BRITANNIQUE) 


I, — 6¢ PÉRIODE. 11 


41: 
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Je crois qu’on peut donner une explication satisfaisante et définitive de 


cette lacune : ue 
1° La plupart des sculptures reproduites dans l'album se trouvent au 


Musée de Dresde, d’autres à Florence, Athènes, Londres ou Rome. 

2° Aucun des dessins 
n'est exécuté d’après un 
original, tous sont cal- 
qués sur des gravures 
contenues dans des pu- 
blications bien connues, 
par une main habile, 
certes, mais qui, loin 
d’étre celled Ineres: 
accuse une manière très 
xviri® siècle. 

3° Les notes manus- 
crites d’Ingres aux pages 
15, 26,27, 50 prouvent 
que le grand peintre fut, 
sinon l’auteur, du moins 
le possesseur de l'album. 

Le catalogue des des- 
sins publiés qui suit, 
contenant l'identification 
et la source de chaque 
pièce, est la preuve déci- 
sive à l'appui de l’expli- 
calion proposée. 

Il faudrait rechercher 
seulement si l’auteur ano- 
nyme s'est servi direc- 


tement ou indirectement 


LA STATUE DE HERA, VATICAN — LA ROTONDE 


(PSEUDO INGRES, PL. 25) ns oe cae mee aa 

Galerie mythologique, les 

Voyages dans les dépar- 
tements du Midi, de Millin, les planches du Musée de sculpture de Clarac 
furent copiées directement, sans aucun doute; mais nous sommes en droit 
de supposer des formes intermédiaires entre les reproductions de la frise 
de Phigalie par Wagner-Ruschweyh, de l’Augusteum par Becker, et les 


calques de notre anonyme, leurs échelles et leurs tracés étant différents, 
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Il reste à fixer la date de ces calques. Le terminus post quem est donné 
par le filigrane « Fellows 1808 », ce qui concorde avec les dates d’appari- 
tion de l’Augusleum de Becker (1804), des Voyages dans les départements 
du Midi (1807-1811) et de la Galerie mythologique (1811), de Millin, de 
l’œuvre de Wagner- i 
Ruschweyh (1814). 

Ley fait: que notre 
anonyme a connu le 
Musée de sculpture de 
Clarac ne nous autorise 
pas a en tirer facilement 
des conclusions chro- 
nologiques. Les plan- 
ches des tomes III, IV 
et V, dont il se servit, 
furent publiées en 1832- 
1837. Cependant, nous 
ne sommes point forcés 
d’assigner aux calques 
une date postérieure à 
1837; deux raisons s’op- 
posenta cela: notre sen- 
timent qu’on y trouve 
les dessins dans la ma- 
nière du xvin siècle, 
comme nous l'avons 
dit au début de cet 
exposé; d'autre part la 
raison formelle. En 


effet, certaines statues 


sont dessinées sous un 
angle visuel différent LA STATUE DE HERA, VATICAN LA ROTONDE 
de celui des dessins (MILLIN, « GALERIE MYTHOLOGIQUE», PL. XII) 
de Clarac. En outre, 

notre anonyme a reproduil le discobole des Offices (p. 5 a), un chien’ 
entre les jambes (restauration ancienne), tandis que, dans le recueil Clarac, 


nous le voyons avec un tronc ajouté par la restauration moderne. Autant 


1. C'est à tort que Duetschke, II, n° 245, dit que dans Clarac la statue est 
représentée sans chien. 
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que je sache, aucun ouvrage ne représente les statues que nous indiquons, 
sous l’angle visuel où les a prises notre anonyme ou sa source. = 


On peut donc croire, sans abuser d’hypothéses hasardeuses, que Cleras 
choisissait, entre plusieurs dessins, celui qu'il destinait à la publication 
définitive : l’anonyme s’est servi de plusieurs dessins abandonnés. Cet 
anonyme se trouvait assurément dans l’entouragè de Clarac; la preuve, 
c’est que le Niobide de son album (p. 5 c) n’est autre que l'image 
correspondante du Musée de sculpture retournée, c'est-à-dire préparée pour 
servir de modèle à un graveur. La même ppp s'applique au bas- 
relief des Offices. On peut donc supposer, jusqu'à preuve du contraire, 
que notre anonyme a employé pour son œuvre les matériaux déposés chez 
V. Texier, graveur et éditeur de Clarac'. Il n’a pas calqué les dessins du 
Musée de sculpture lui-même. 

La conclusion définitive s'impose : Ingres fut le possesseur de cet 
album ; seulement, en honnête homme, il l’exclut de la liste et des œuvres 
dressées par lui-même et des œuvres vendues à l'expert Haro. Cette 
exclusion résout le problème posé par M. Boyer d'Agen *. 


P. JACOBSTHAL 


1. V.S. Reinach, Répertoire de la Statuaire, I, p. XXxIv. 

2. Il est facile de retrouver les objets figurés, dans le Musée de Clarac (éd. S. Rei- 
nach, en 1 vol.) et dans la Galerie Mythologique, de Millin. La p. 13, du pseudo- 
Ingres fait partie de la frise de Phigalie conservée à Londres. Les vases reproduits, 
à la p. 31, paraissent faux à l'exception des spécimens de la fabrique Ilixo à Lezoux 
(Cf. Déchelette, Vases céram., n°5 291, 329, 374); pp. 33, 34, Bartolo, Admiranda 
Roman. Antiquitatis, pl. 47-49; pp. 37 b el 38 b, Becker, Augusteum, pl. CX et CXIIL. 


L'ART ESPAGNOL 
AU MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE) 


E la fin du xiv® siècle, époque où l'art catalan se met au pas de 
l'art européen, le Musée des Arts décoratifs possède une œuvre 
très intéressante. C’est un panneau vertical dans un encadrement 
gothique, fragment d’un de ces grands retables à nombreux compartiments, 
imités des retables en usage à la même époque dans l'Italie du Nord. Il 
représente la Résurrection, la Nativité et l'Adoration des Mages. L'influence 
française y est manifestée dans le coloris, qui est celui des enluminures, 
mais transposé dans un ton espagnol et dans le costume et l'attitude des 
personnages. Les deux rois mages particulièrement ont leurs pendants 
exacts dans les miniatures françaises et anglaises du troisième quart du 
xive siècle; l’un d’eux a cette figure triangulaire qu'on rencontre dans les 
miniatures anglaises de cette époque, mais qui se retrouve aussi en France 
dans les livres enluminés du temps de Jean le Bon et de Charles V. 
L'œuvre montre aussi des traces d'influence italienne, le lambris 
qui décore le fond de la scène de l’Adoration des Mages est orné 
d'une décoration florale d'un style purement toscan. Dans la scène de 
la Nativité, la Vierge à genoux adore l'Enfant, motif qui apparait en 
Italie au début du xiv® siècle’, se rencontre dans le courant de ce 


1. Le plus ancien exemple paraît bien être celui qu'on trouve dans la partie 
italienne du Psautier 8846 de la B. N.., exécutée vers 1325. Voir dans la Gazette des 
Beaux-Arts, 1909, t. II, p. 148 sq, le catalogue de ce thème qu'à dressé Bertaux 
commentant le t. III de Male à son apparition. Tous ces exemples appartiennent 
à l'école giottesque,. le catalogue pourrait en être étendu. Je n'en connais qu'un 
exemple dans l'Italie du Nord, au début du xve siècle, dans un manuscrit de la 
Bibliothèque de l'Université de Bologne, où la Nativité est figurée d'une façon symbo- 
lique dans l'hortus conclusus (Cf. Toesca, La Pittura e la Miniatura nella Lombardia 
dai piti antichi monumenti alla meta del Quattrocento, fig. 421). 
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siècle avec une certaine continuité dans l’école giottesque seulement 
et s'épanouit au début du xv° siècle avec Don Lorenzo Monaco el 
Fra Angelico, pour devenir alors le thème habituel de la Nativité aussi 
bien au Nord qu'au Midi. La composition de la scène est d'ailleurs 
absolument la même — mais inversée — que celle de la Nativité du 
polyptyque peint en 1361 par Jaume Serra pour le couvent du Saint- 
Sépulcre de Saragosse'. Dans les deux œuvres, une femme nimbée — 
est-ce une sage-femme? — est figurée à genoux derrière la Vierge, dans 
une attitude parallèle à celle-ci; je ne connais pas d’autre exemple de 
cette représentation. Ce n'est d’ailleurs pas la seule surprise iconogra- 
phique que nous réserve 
cette œuvre. Dans le 
panneau inférieur nous 
voyons la Vierge, à la 
fenêtre de sa maison, 
assistant à la Résurrec- 
tion, sujet en apparence 
extraordinaire. Les Apo- 
cryphes nous disent bien 
que le Christ après sa 
mort apparut à la Vierge 
avant tout autre disciple, 


scène souvent repré- 
Phot. Giraudon. sentée par les artistes ; 


ÉCOLE DES FRÈRES SERRA 


mais nulle part on n'a 
NATIVITÉ, FRAGMENT D’UN POLYPTYQUE f ; 4 

donné cette interpréta- 

(Musée des Arts décoratifs.) 3 3 

tion. Or cette composi- 

tion parait avoir été habi- 

tuelle dans l'atelier des Serra. Le plus ancien exemple se trouve dans le 

polyptyque du couvent du Saint-Sépulcre de Saragosse déjà cité’, œuvre 

authentique de Jaume; ici la Vierge n’assiste pas à la scène, mais on 

retrouve exactement semblable la grande figure du Christ, en équilibre 

sur le rebord du tombeau. Le polyptyque de la Seo de Manresa’, peint 

‘ >) Se a6 à € . 4 x mae 
par Pere Serra en 1394, montre la méme scéne avec, cette fois, la particu- 


it Scene reproduite par Gertrude Richert, Mittelalterliche Malerei in Spanien, 
Katalanische Wand-und Tafel-Malereien. Berlin, 1925 fig. 32. 


25, 
ou} à * i ‘ : ee À 5 . 
2. Re produit dans August Mayer, Geschichte der Spanischen Malerei. Leipzig, 
2¢ édition, 1922, fig. 20. 


3. Scène reproduite dans Desdevises du Dézert. Barcelone, Paris, Laurens 
p. 122. 
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larité de la Vierge y assistant. Enfin un polyptyque du musée de Barcelone, 
provenant de Sijena, que M'e Gertrude Richert attribue avec raison à 
Jaume, montre encore cette composition! qui est ici absolument super- 
posable, jusque dans les moindres détails à celle du Musée des Arts 
décoratifs. En présence d'un polyptyque complet comme celui de la 
Seo de Manresa, il est facile de comprendre comment est née cette 
représentation insolite de la Vierge assistant à la Résurrection. Dans ces 
polyptyques, où l'artiste avait à figurer en une douzaine de panneaux 
toute l'histoire du monde, de la Genèse à la Pentecôte, il était obligé de 
faire un choix et de concentrer; arrivé aux apparitions du Christ après sa 
mort, il consacra un 
panneau à l'apparition au 
Cénacle et, pour gagner 
une place, il imagina de 
combiner l'apparition du 
Christ à sa mère et la 
Résurrection, en introdui- 
sant Marie dans le pan- 
neau précédent. Le motit 
iconographique est donc " 

né d'une nécessité maté- À pacs =e 
rielle etn’a aucun sens exé- ; 


gétique. Auquel des deux ME = : ae 
fréres devons-nous cette Phot. Giraudon, 


1 1 ‘ A 4 ÉCOLE DES FRERES SERRA 
invention, à Pere ou à 


Jaume? Etant donne l’état RESURRECTION, FRAGMENT D'UN POLYPTYQUE 


(Musée des Arts décoratifs.) 
fragmentaire dans lequel 
nous sont parvenues les 
ceuvres de ces deux artistes, il est impossible de décider sur ce point. 

Le panneau du Musce des Arts décoratifs se trouve done nettement 
orienté vers le groupe des Serra. Auquel des deux frères appartient-il ? Si 
l'on se réfère au type des physionomies on serait tenté de le donner à 
Jaume. Les types féminins montrent bien cette figure un peu poupine, 
aux yeux bridés de graisse, au menton el au cou empâtés, qu'on retrouve 
dans le polyptyque du couvent du Saint-Sépulcre de Saragosse. Les figures 
de Pere sont plus fines et plus ciselées, à limitation des miniatures fran- 
caises: elles sont Jes petites-filles des figures de Jean Pucelle. (Cet artiste 
“inspire en effet bien moins des œuvres siennoises comme le voudrait 


1. Scène reproduite par G. Richert, op. cit, fig. 35. 
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M. Alexandre Soler y March’, que des enluminures francaises.) Mais il ya 
dans le panneau du Musée des Arts décoratifs de grandes différences avec l’art 
de Jaume. On n'y retrouve plus la gaucherie naïve et charmante du retable 
de Saragosse. Le modelé a plus de rondeur dans les figures comme dans les 
plis et la grâce poupine des visages du retable de Saragosse est devenue 
mollesse, les attitudes sont moins cassantes, le dessin est plus sùr, plus rond, 
l'italianisme est plus accentué. Dans cette œuvre plus « achevée », le charme 
naif du retable de Saragosse a disparu ; on sent qu'après de nombreuses 
répétitions des mêmes poncifs, l'émotion première s’est usée. En un mot il 
y a dans ce panneau une atmosphère plus « quattrocentiste* » qui empêche 
de le donner à l’ainé des deux frères, Jaume qui disparait après 1379, 
même en admettant que son art ait évolué depuis 1367. On n'y retrouve pas 
les caractéristiques du style et les procédés de l’art de Pere, particulièrement 
ces figures imitées des miniatures françaises et ce fond d’or estampé de fers 
trilobés et quadrilobés juxtaposés comme pour donner l'apparence d’un 
pavement, qu'il a employé dans toutes ses œuvres. Le panneau doit donc 
avoir été exécuté par un artiste issu de l’atelier des Serra, plus jeune qu'eux, 
qui utilise sans vergogne les compositions et les procédés des deux frères. 

Une Vierge de l’Annonciation du Musée des Arts décoratifs, relevant du 
même art, est un peu plus tardive. Fort mal dessinée et très repeinte, elle est 
vêtue sous son manteau traditionnel de la cotardie que portaient les femmes 
de l'époque. L’outremer du manteau est devenu noir, accident fréquent dans 


les peintures espagnoles. Le style ne parait pas catalan et semble plutôt se 
rattacher à une école du centre. | 


Le peintre le plus représentatif de la génération qui suit celle des Serra 
est Luis Borrassà, dont l’activité est connue de 1380 à 1424. Cet artiste 
continue, comme les Serra, à s'inspirer des œuvres italiennes et surtout des 
miniatures du Nord, mais avec une originalité plus grande, un caractère 
plus espagnol. Le Musée des Arts décoratifs montre un retable dédié à 


1. Cf. Alexandre Soler y March, Pintura catalana trecentista de la escuela 
italiana al estilo propio. Le Museum, 1920, n° 8, vol. VI, p. 265. 

2. La figure de saint Joseph dans la Nativité est d'un style très avancé et d'un 
coloris très différent, présentant les caractères des œuvres italiennes vers 1425. Mais 
elle contraste tellement avec les autres figures — comparer particulièrement l'exé- 
cution de cette figure à celle du roi-mage vieillard — qu'elle peut suffire à faire 
descendre le panneau jusqu'à cette date. C'est un repeint exécuté par une main très 
différente, sans doute à la suite d'un accident, peu de temps après l'exécution du 
panneau et qui, pour cette raison, s'est incorporé parfaitement à la matière 
environnante, 
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saint Jean-Baptiste qui relève de l'art de Borrassa. C'est le seul retable 
espagnol complet que possède ce musée ; il a conservé cet encadrement 
spécial à l'Espagne, désigné dans les anciens textes sous le nom de 
« polseres » ou « guardapoll », c'est-à-dire garde-poussière. 

Bertaux', qui le premier songea à rapprocher ce retable de l'art de 
Borrassa, ne le croyait pas de ce maitre. L’érudit catalan Sanpere y Miquel’, 
au contraire, y voyait l'aboutissement de l'art de ce peintre à la fin de sa 
vie, son chef-d'œuvre. Depuis, ce retable a été rejeté unanimement par 
les critiques de l'œuvre du maitre, à cause de certaines maladresses de 
dessin, d’une certaine dureté, des proportions élancées des personnages *. 
M. Mayer‘ dit qu’« en aucun cas » cette œuvre ne saurait être de Borrassa, 
mais il la donne à un élève auquel il attribue comme œuvre de jeunesse le 
panneau de saint Barthélemy et saint Bernard, 
du musée de Vich, qui est une œuvre authenti- 
que de Pere Serra! Le plus récent historien de 
l'école catalane, Me Gertrude Richert’, classe 
également l’auteur de ce retable dans la série des 
peintres gravitant dans l’orbite du maitre. 

Cependant, les rapports de cette œuvre avec 
les œuvres authentiques de Borrassà, particuliè- 
rement avec le retable des Clarisses de Vich’*, 


sont tels que la question mérite d’être examinée 


LUIS BORRASSA 


à nouveau. Tous les types de physionomie habi- 
RETABLE DE 


tuels au maitre se retrouvent dans le retable de 
SAINT JEAN-BAPTISTE x 
saint Jean. Le type de l'Hérode et du person- 


(Musée des Arts décoratifs.) 


nage tenant un bourdon, qui écoute la prédi- 
cation de saint Jean, est bien le type « laïc » de Borrassà, tel par exemple 
qu'il se présente dans le personnage d’ Abgar, roi d’Edesse, dans le retable des 
Clarisses '. De même, le violoneux du festin d’Hérode dans le retable de saint 
Jean (fig. de la p. 86) a absolument le même visage que le seigneur à genoux 


1., Cf, André Michel, t. III, 2, p. 764. 

2. Sanpere y Miquel, Los cuatrocentistas catalanes, Barcelone, 1906, t. I, 
p. 163 sq. 

3. Borrassà n'a pas peint d'ailleurs que des personnages trapus: voir par 
exemple la sainte Claire du retable des Clarisses de Vich, qui a sept têtes de hauteur, 

4. Mayer, op. cit., p. 44 

5. Gertrude Richert, op. cit., p. 57. 

6. Exécuté en 1415 (d’aprés‘la quittance de paiement). Ce tableau a été le point 
de départ de la reconstitution de l'œuvre de Borrassa. 

7. Dans la scène de la rencontre d'Abgar et des apôtres Simon et Jude, 
reproduite dans le Museum, 1927, n° 1, p. 14. 
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au premier plan à gauche dans le panneau de la glorification de saint Pierre 
du retable de San Pere de Tarrassa, œuvre attribuée en toute certitude à 
Borrassà (fig. de la p. 87). Comparez également le type féminin familier 
au peintre (voir par exemple la sainte Delphine du retable de Vich*) à 
celui des femmes qui accompagnent la Visitation, ou l'Elisabeth et ses 
compagnes de la Nativité dans le retable de saint Jean, — la ressemblance 
est frapppante. Les deux saint Jean l'Evangéliste, figurés dans la scène de 
la Crucifixion à Vich et à Paris, ont exactement la même physionomie. La 
composition de la Crucifixion dans le retable de saint Jean est différente de 
celle de la même scène dans le retable de Vich, mais les deux crucifiés sont 
identiques ; de plus, dans les deux œuvres, la croix, au lieu d’être dans le 
plan du tableau, est plantée de biais vers la gauche, et la pancarte infamante 
n’est pas attachée directement sur le bois de la 
croix, mais sur un petit support fixé au sommet. 
Enfin les rinceaux de platre relevé en relief de 
l'encadrement du retable de saint Jean dessinent 
exactement les mêmes feuillages que ceux de 
l'encadrement du retable des Clarisses ; ils ont 
été exécutés avec les mèmes matrices. 

Il y a entre le retable de Vich et celui de 
Paris des différences qui ne sont pas niables et 


que j'ai signalées plus haut; la prédelle notam- 


a 
LUIS BORRASSA 


ment a été exécutée par un élève très médiocre ; 

. RETABLE DE 

mais les concordances entre les deux œuvres 
F à SAN PERE DE TARRASSA 

sont plus nombreuses que les discordances, et je | , 

(Casa rectoral de Tarrassa.) 

ne vois pas de raison suffisante pour ne pas 

reconnaître çà et 14 la main mème de Borrassa principalement dans le festin 

d’Hérode, la Crucifixion et la Nativité. 

Nous sommes trop souvent enclins a croire que les oeuvres de peinture du 
Moyen Age sont dues au seul pinceau de l'artiste cité dans le contrat de 
commande. Il est certain qu'un maitre à latelier achalandé comme Borrassa, 
qui recevait des commandes jusque de Burgos *, était un chef d'entreprise qui 
se faisait aider par de nombreux élèves auxquels il confiait plus ou moins 
de travail, suivant qu’il était plus ou moins chargé d'ouvrage. Tout ce que 
nous savons des habitudes du Moyen Age est conforme à celle manière de 
voir. La lecture du Trattato de Cennino Cennini nous atteste que les maitres 


1. Cf. Richert, op. cit., fig. 60. 
2. Le 7 juin 1401 un marchand de Burgos commande un retable à Borrassà 


(Cf. Sanpere, op. cit., t. I, p. 128). 
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ne confiaient pas seulement à leurs apprentis et aides des travaux de prépa- 
ration matérielle, mais qu'ils leur réservaient — à chacun selon son degré 
de science — une part dans l'exécution’. Nous en avons la preuve pour 
Borrassà lui-même dans un texte curieux. La confrérie de Saint-Antoine de 
Manresa, contractant le 21 novembre 1410, avec Borrassa, pour l'exécution 
dun retable de saint Antoine abbé, destiné à la Seo, prend bien soin de 
stipuler que toutes les parties nues seront de la main du maitre lui-même*, 
ce qui prouve moins « la renommée de Borrassa comme peintre de nu » 
(Sanpere) que la coutume qu'avait cet artiste d'abandonner à ses élèves 
l'exécution des draperies et des fabriques, et peut-être même d'une partie 
des nus, puisque la confrérie de Saint-Antoine juge utile d'introduire dans 
le contrat des stipulations spéciales à ce sujet. 

Je crois donc en définitive que le retable de Saint-Jean est une œuvre 
conçue par Borrassà et exécutée dans son atelier sous sa direction, à 
laquelle celui-ci, sans doute alors très occupé, n’a collaboré lui-même que 
d'une facon peut-être restreinte *. 

L’imitation des miniatures du Nord est toujours aussi sensible dans 
les petites scénes latérales racontant Vhistoire de saint Jean-Baptiste, mais 
c'est maintenant limitation des enluminures de cette école franco-flamande 
des environs de 1400, mitigée d’italianisme et de réalisme flamand. Ces 
enluminures sont très différentes des miniatures de la deuxième moitié du 
xiv® siècle dont s’inspiraient les Serra et qui ne sont, en somme que la 
suite naturelle de l’école gothique de Pucelle. Le réalisme costumier, qui ne 
pénétrait encore que timidement dans les vêtements des rois mages du 
panneau de l’école de Serra, est chez Borrassà beaucoup plus accentué; les 
convives du festin d’Hérode sont habillés suivant les modes extravagantes 
que portent les personnages de Limbourg : escoffion, coiffures à truppeaux, 
brocarts somptueux, vastes houppelandes aux manches trainant jusqu'à terre 


1. Il est certain que les aides ne passaient pas leurs treize années d'appren- 
tissage à broyer des couleurs. Ils ne s'initiaient pas à l’art de peindre par des études 
« personnelles ». Le maître les avait engagés à la suite d'un contrat pour l'aider dans 
son travail, el, en revanche, il leur apprenait leur métier en les faisant collaborer a 
ses œuvres, Suivant une gradation du plus simple au plus difficile que Cennini 
indique d'une façon précise. Il en résultait que les œuvres de cette époque étaient 
exécutées collectivement. 

2. « Lo dit Luis sie tengut e age a fer los encarnements, axi com cares e mans e 
peus quis mostren nuus, tots de sa ma ». (Cf. Sanpere, op. cit., document V à l'annexe 
de la fin du t. II). 

3. Notons un cas semblable dans le retable absolument authentique de Jacomart 
Bago à Cati. Cette œuvre très faible et évidemment exécutée en grande partie par des 
élèves, porte des caractères suffisament marqués pour servir de point de départ à 
la reconstitution de l'œuvre de ce maitre. 
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déchiquetées en «tripes »'. Le fait même d'avoir assis Hérodiade à la 
table du banquet, au lieu de l'avoir représentée en dehors de la salle du 
festin comme il est constant en Italie, prouve une influence septen- 
trionale *. 

La technique est celle de la détrempe à l'italienne, mais appliquée par 
un provincial qui ignore les bonnes recettes. Au lieu de modeler les 
figures avec du cinabrese (le cinabre) sur un fond de verdaccio (le vert de 
terre), à la facon des Italiens, Borrassa, comme tous les maîtres catalans de 
cette époque, emploie le procédé inverse, plus archaïque” — à la manière 
des gens qui savent peu, dit Cennino Cennini, — qui consiste à couvrir les 
parties nues d’un ton de chair local et à les modeler ensuite avec un peu de 
verdaccio, mélé de cinabrese. C'est ce qui donne aux personnages de ce 
retable ce teint have de noyés qui rappelle les peintures byzantines. 
D'ailleurs le coloris de cette œuvre aux tons discordants, clairs et vifs : 
orangé, bleu, rouge, est d'un caractère barbare qui contraste avec la gentil- 
lesse des petites scènes latérales, mais convient parfaitement à l'expression 
hirsute du mangeur de sauterelles du panneau central. Ce gout pour 
l'opposition brutale des tons vifs est spécifiquement catalan ; il n'est, pour 
s'en convaincre, que de regarder le frontal de saint Michel, qui prodigue 
les rouges les plus criards. 

Il faut étudier dans Cennino Cennini toutes les minutieuses pratiques 
auxquelles se livraient les peintres italiens dans la préparation de leurs 
fonds d'or‘, pour comprendre la solidité de ceux-ci. Borrassà est beaucoup 
moins habile. Il a employé, comme soutien de son or, un rouge plus vif que 


1. Sur cet ornement au nom expressil dont Borrassa est prodigue, comme 
l'étaient d'ailleurs les élégants de son temps, voir Enlart, Le Costume, p. 85. 

>. Les Italiens, suivant en cela la pratique byzantine (fragment de Sinope, à la 
B. N.), d'ailleurs conforme au récit évangélique (Math., XIV, 309, Mare, VI, 17-18), ne 
montrent pas Hérodiade (mosaïque de saint Mare, xive siècle, fragment de prédelle 
du Louvre, de l'école de Fra Angelico), ou l'assoient à l'écart hors de la salle du 
festin (Giotto à Santa Croce, Agnolo Gaddi plagiant Giotto, prédelle du Louvre); 
A. Pisano, baptistère de Florence, deux médaillons distincts ; Pietro Lorenzetti imitant 
Giotto à Santa Maria dei Servi à Sienne; Masolino à Castiglione d'Olonna... etc. Fra 
Filippo Lippi, qui brise toutes les lisières, est le premier qui ose rompre avec la 
tradition, mais timidement, car il assoit Hérodiade à une table à part dans la salle 
du festin (cathédrale de Prato), trait caractéristique de l'art de ce maître qui 
avance vers l'avenir en se tournant encore vers le passé. 

Le Nord, au contraire, plus « courtois », assoit Hérodiade à la table du banquet, 
depuis le xii siècle (cathédrale de Rouen, portail occidental, vers 1225). 

3. C'est le procédé mentionné par le moine Théophile dans la Diversarum 


artium schedula. 
4. Trattato, EXXXI a CXL. Les Italiens employaient comme mordants de leurs 
; 5 RSS 


fonds d'or le bol d'Arménie, la terre verte et l'ocre rouge. 
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l'ocre qui jouait ce rôle chez les Italiens et qui devait être un très mauvais 
mordant, car, en maints endroits, surtout dans la prédelle, le fond d'or est 
tombé, découvrant ce rouge violent. Lorsqu'on pénètre dans la salle, 
l'impression est saisissante: le sang parait ruisseler le long des murs, | 
des tétes de noyés vous regardent de leurs yeux vides, une sorte de 
squelette de peau verdie qui annonce les Jeroglificos de nuestras postri- 
merias de Valdes Leal, semble, comme dans le Dict des trois morts et 
des trois vifs, revenir de l'au-delà pour nous donner une salutaire 
lecon; on se sent bien en 
Espagne. 

La deuxième moitié du xv° siècle 
est la belle période de la peinture 
catalane. De cette époque, où l’art 
catalan donna toute sa mesure dans 
des œuvres qui furent son chant 
du cygne, le Musée des Arts déco- 
ratifs ne montre aucune œuvre 
importante. La médiocre prédelle, 
figurant des bustes de saints et de 
saintes autour de la Vierge jetant 
la cintola (ceinture) à l'incrédule 
Thomas’, ne peut nous donner une 


idée suffisante de cet art. Tout au 


x 
a 


‘gait Tru tas 


moins prouve-t-elle qu’en Espagne, 


Dolmaa tan 


plus que partout ailleurs, à côté 


mm ter 


bony fen nak : ee ee des artistes aux ateliers achalandés, 


Phot. Giraudon. travaillaient des artisans de faubourg 

ÉCOLE ARAGONAISE et de village dont les œuvres, 
SAINT NICOLAS, SAINTE APPOLINE d'exécution grossière, ont conservé 
(Nés une predelie dul Mussel ides: AUS CET la saveur rustique des panneaux 
romans. 

Des inscriptions rédigées en catalan désignent des saints vénérés 
en Catalogne. Mais ces petites banderolles à inscriptions sous des figures 
de saints en buste groupés par deux se retrouvent dans la prédelle 
d'un retable dédié à saint Jean I’Hospitalier, publié par M. Tancrède Borenius 
en 1922”, et qui provient de Barbastro, ville située dans la province de Huesca 
en Haut Aragon; la ressemblance est frappante jusqu'à l'identité. L'école 


1. Le sujet, ressassé en Italie (Prato croyait posséder cette fameuse ceinture), 
prouve une influence italienne. 


2. Dans le Burlington Magazine, vol. XLI, 1922, 2, p.193. 


mas 
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aragonaise, née tardivement, vécut d’ailleurs à la remorque de la catalane 
et ne présente rien de bien original. On peut cependant reconnaitre ses 
productions grâce à certains caractères secondaires, comme par exemple 
cette affection pour un type de visage fort laid, osseux et tout en longueur, 
au menton pointu, au nez long et gros du bout’. Or c’est précisément ce 
type que présente la prédelle du Musée des Arts décoratifs. 

Un autre panneau du Musée, datant du début du xvi siècle, provient 
aussi de l’Aragon; les contours des personnages sont cernés, comme me l'a 
fait remarquer M. Rouchès, d’une véritable petite baguelte dorée en relief, 
disposition qu'on trouve dans cette région. 


De l'école valencienne, née vers 1440 sous l'impulsion d'un artiste de 
talent très bien connu’, Jacomart Bacd, le Musée des Arts décoratifs 
possède deux tableaux. L'un d'eux figure la profession de saint Vincent 
Ferrer. La scène se passe dans l’église du couvent ; l'assemblée des moines, 
la famille du saint et quelques laïcs y assistent. Au-dessus de l'autel est 
figuré un petit retable à polseres, représentant saint Pierre et saint Paul 
remettant à saint Dominique le livre et le bourdon, symboles de la mission 
d’apostolat qui doit être la sienne. Le sujet est conçu d'une facon curieuse, 
qui fut propre à l'Espagne”. Alors que les Italiens représentèrent l'apparition 
dans l’église Saint-Pierre « au naturel », les Espagnols, la figurant d’une 
facon symbolique, imaginèrent de mettre les trois saints sur un rang, Domini- 
que étant au milieu, de telle sorte qu'il parait moins recevoir des 
Apôtres le bâton et le livre, que le leur remettre. Naive facon d’exalter 
saint Dominique ! 

Dès 1908, Bertaux ‘ attribuait avec quelques hésitations ce panneau à 


1. On peut suivre ce type depuis les panneaux du Pintor del Arzobispo de Mur, la 
Vierge de l'évêché de Teruel, la prédelle de la collection de la comtesse de la Bérau- 
dière, aux environs de 1450, jusqu'aux panneaux de l'histoire de saint Jean-Baptiste, 
au musée de Barcelone, de la fin du xve siècle. Une crucifixion du musée de Huesca 
montre ce type accentué jusqu'à la caricature. 

©. Voir sur cet artiste l'ouvrage remarquable de E. Tormo y Monzo, Jacomart y el 
arte hispano-flamenco cuatrocentista. Madrid, 1913. Son œuvre a été reconstituée 
grâce à un retable authentique exécuté à la fin de sa vie avec une forte collaboration 
d'élèves. 

3. L'exemple le plus ancien de cette formule se trouve dans un panneau 
aragonais de la fin du xive siècle du musée de Barcelone (Cf. reproduit dans le 
Burlington Magazine, vol. XXIV, pl., p. 80). Un autre exemple m'en a été signalé au 
musée de Valence. 

4. Dans la Revue de l'Art ancien et moderne, t. XXII, p. 344. 


92 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Jacomart. Dans sa monographie sur Jacomart, parue en 1913 *, Don Elias 
Tormo y Monzo, émit l'hypothèse que ce panneau pourrait provenir du retable 
consacré à saint Vincent Ferrer, signalé au xviu® siècle dans la cathédrale 
de Valence par l'analyste Ponz; il crut reconnaitre le panneau central de” 
ce retable dans un tableau représentant saint Vincent Ferrer, conservé 
aujourd'hui dans la salle capitulaire de la cathédrale et il attribua l'œuvre 
à Jacomart qui était le peintre ordinaire du chapitre à l'époque où ce 
retable dut être exécuté, c'est-à-dire peu après 1458, date de la publication 
de la bulle de canonisation du saint. Cependant l’érudit castillan semble 
avoir conservé quelque doute sur le panneau du Musée des Arts décoratifs, 
car il ne l’a pas compris dans son catalogue de l'œuvre de Jacomart. C'est 
avec raison, je crois. En effet, si le saint Vincent Ferrer de la sacristie 
de la cathédrale de Valence est bien certainement de la main du maitre, 
le tableau du Musée des Arts décoratifs, qui reflète tout à fait l'art de 
Jacomart, montre déjà une évolution dans le sens même de cet art. 
On retrouve bien ici le réalisme tempéré propre à cet artiste, qui part de 
l'observation de la nature pour en atténuer aussitôt en généralisant tout 
caractère individuel trop marqué, mais cette tendance est encore accentuée 
ici :,le peintre de la profession de saint Vincent Ferrer a bien observé ce 
type de religieux, petit, trapu, à la figure pleine et placide, mais il l’a 
donnée sans grandes variantes à tous ses moines; de même il a adopté 
pour les femmes agenouillées et les deux jouvenceaux qui entrent à gauche, 
un même type uniforme de physionomie douce et inexpressive. Les 
penchants de Jacomart le poussaient vers l'expression d'une douceur 
accueillante et calme, mais il dut à ses modèles flamands de ne pas tomber 
dans la mollesse et de conserver un dessin ferme et sûr, même un peu sec. 
Dans le panneau du Musée des Arts décoratifs, le dessin est plus laché, le 
modelé plus mou; c'est déjà un pas vers l’évolution qui entrainera 
Valence dans l’art déplorablement fade d'un Joan de Joanes. Ajoutons 
à ces observations que Jacomart ne saurait avoir peint le mur du 
fond ni le dallage, d'une perspective très défectueuse. Le panneau, très 
proche de Jacomart, doit donc avoir été peint sous son immédiate 
direction par un élève plus jeune et réagissant déjà dans le sens que lui 
imprimait son maitre; artiste de talent d’ailleurs et d’une Ame émue: ce 
petit tableau est une œuvre charmante par sa douceur accueillante et 
sereine, par son coloris brillant quoique dans des teintes neutres, où l’on 
sent les ressources de la nouvelle peinture à l'huile. 


Un autre panneau du Musée des Arts décoratifs, nous montre une étape 


1. Op. cit., p. 161 sq. 
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de plus dans cette évolution. C'est une « Virgen de la leche » qui serre 
tendrement son Enfant contre son sein. Elle est couronnée par deux anges 


CI. Revue de l'Art anc. et mod, 
ÉCOLE DE JACOMART BACO 
PROFESSION DE SAINT VINCENT FERRER 


(Musée des Arts décoratifs, 


et accompagnée d’un autre qui tient une banderole portant les premiéres 
pag P 

paroles de la salutation angélique ; son nimbe est timbré d'étoiles sur le 

pourtour extérieur, symbole fréquent en Espagne dès le xiv® siècle. 


I, — 62 PÉRIODE. 13 


94 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Sanpere y Miquel avait voulu y voir un des caractères « morelliens »..de 
l'hypothétique Llorenzo Zaragoza, peintre de la fin du xiv° siècle, auquel 
les critiques se sont acharnés à constituer une œuvre en l'absence de 
toute donnée sérieuse. Mais cet emblème se rencontre à toutes les 
époques', c'est tout simplement un symbole iconographique très clair 
de cette mystérieuse femme de l’Apocalypse « revêtue du soleil, la 
lune sous ses pieds et la tête couronnée d'étoiles’ » dans laquelle on 
vit de bonne heure une figure 
de la Vierge. Ce symbole devait 
devenir plus tard un attribut de 
l’'Immaculée Conception, et il con- 
naitra sous cette acceplion une 
nouvelle fortune en Espagne au 
xvul® siècle. 

La comparaison de cette Vierge 
avec une Vierge valencienne du 
début du xvi® siècle qu'a publiée 
M. Mayer * et une autre de l’ex- 
tréme fin du xv° siècle, qui se trouve 
à la Seo de Jativa‘, démontre 
clairement son origine. 

La Vierge du musée de Valence 
montre à peu près accomplie l’évo- 
lution qui devait faire tomber l’art 
valencien dans l'imagerie pieuse. 


Un peu plus ancienne, la nôtre 


Phot Levy. 


DOTÉ SA LONGTRRN E a conservé heureusement, grâce au 


« VIRGEN DE LA LECHE » contact qu'elle garde avec la na- 
(VIERGE ALLAITANT) ture et avec les Flandres, plus de 
(Musée des Arts décoratifs.) charme vrai. Quelque  ressassé 


quait été un pareil sujet, l'artiste 
salt encore nous émouvoir par la grace du bébé qui se pelotonne contre sa 
mère et par lombre de tristesse qui arréte. le sourire commencé sur le 


visage de celle dont la prophétie fatale devait ternir les plus pures joies de 


1. Fin du xive siécle: école de Jaume Serra, collection Plandiura-Torroella de 
Montgri; coll. Bosch, Prado; Penellas. Fin du xve siècle: Seo de Jativa; Vierge 
de la Descente au limbe symbolique du Musée de Valence. | 

2. Apocalypse, XII, 1. 

3. Au Musée de Valence. Cf. Mayer, op. cit., fig. 60. 

4. Cf. E. Tormo y Monzé, Las Tablas de las iglesias de Jativa, DD asile 
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mère. Les artistes du Moyen Age ont su, avec un art subtil, peindre sur le 
visage de Marie le reflet de cette lutte entre la joie et la douleur et 
exprimer la touchante affection de l'Enfant qui cherche à distraire sa mère 
de la tristesse qui l’envahit'. Notre artiste valencien vit à la limite des 
temps où ces sentiments qui avaient enchanté des générations ne seront 
plus compris, mais il a su tirer de ce thème usé une œuvre vivante. 
Cette œuvre, au crépuscule du xv® siècle, est comme un dernier adieu 
au Moyen Age finissant. 


GERMAIN BAZIN 


1. Sous l'influence de livres mystiques comme celui du pseudo Bonaventure 
(Cf. Méditations sur la vie du Christ, ch. VIII). Voir sur ce sujet, Male, IT, p. 148. 


DEUX RÉPONSES A UN ARTICLE 
DE MM. KINGSLEY PORTER ET LOOMIS 


‘I. — EXAMEN TECHNIQUE ET ARCHÉOLOGIQUE 
DES CAVALIERS DE LA PORTE DELLA PESCHERIA 
A LA CATHÉDRALE DE MODENE 


ous prétexte d'unité de doctrine, MM. Kingsley Porter et Loomis 
S déplorent' que M. Paul Deschamps ne puisse se résigner à fixer avec 

eux, aux environs de 1100, la date des sculptures de la porte della 
Pescheria, à la cathédrale de Modène. Ils nous prennent en outre à partie, 
non sans une nuance de dédain, à propos d'erreurs dont la responsabilité 
nous incomberait « dans la question décisive du costume et de l'équipement 
militaires » au Moyen Age. 

Persuadé que la vérité doit primer l'unité de doctrine, nous voudrions 
ici relever nos erreurs, celles que M. Paul Deschamps est accusé d’avoir 
commises à notre instigation, dans son étude des Monuments Piot?, 
discuter ensuite les affirmations de M. Loomis en ce qui concerne la 
question que lui-même qualifie de décisive, et soumettre au lecteur 
quelques arguments propres à faciliter la solution du problème. 


Et d’abord voyons nos erreurs. 


En 1912, dans le Bulletin monumental, nous avons indûment daté du 
x° siècle le manuscrit latin de Végèce, in-fol. 17 de Leyde, qui est proba- 
blement du début du xr°. 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, septembre-octobre 1928, La légende archéolo- 
gique à la cathédrale de Modéne, Kingsley Porter et Loomis. 


2. Monuments Piot, t. XXIII, 1926, La légende arturienne à la cathédrale de 
Modéne et l’école lombarde de sculpture romane. 
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Dans le même bulletin, nous avons signalé l'apparition du casque a 
nasal, dès le 1x° siècle, sur le manuscrit latin 12048, de la Bibliothèque 
Nationale, et au xi°, sur l’Apocalypse de Saint-Sever. Là encore nous 
étions dans l'erreur. Ce qui nous paraissait figurer le nasal sur le 
manuscrit 12048 est simplement le côté gauche du casque, qui dépasse 
le profil du visage. Quant à l’Apocalypse de Saint-Sever, que nous 
considérions comme un document de la fin du xi* siècle, nous avons dès 
longtemps reconnu, avec d’éminents archéologues et paléographes, que ce 
beau manuscrit appartient vraisemblablement au début du xu° siècle. Telles 
ont été nos erreurs en 
1912, mais depuis, nous 
les avons reconnues, rec- 
tifiées ; nous avons repris 
la question du nasal et 
répété en maintes com- 
munications et études, 
que cet appendice du cas- 
que n'existe sur aucun 
document figuré latin an- 
térieur au xr1° siècle. Les 
plus anciens documents 
sur lesquels on constale 


sa présence sont la bible 
de Harding, la broderie 


VÉGÈCE, MS. LAT. IN-FOL. 17, LEYDE 


du trésor de Sens, l'Apo- 


: DÉBUT DU XIe SIÈCLE 
calypse de Saint-Sever. \ 


(Arcons évasés, étrivières longues, casque conique à couvre-nuque, 


On le retrouve jusqu’au lances carolingiennes brandies à bout de bras.) 
début du xrv® siècle. 

M. Paul Deschamps ne saurait être incriminé pour nos deux erreurs de 
date en 1912, car il ne s’est pas inspiré de notre étude de 1912 dans le 
Bulletin monumental, ainsi que le suppose M. Loomis, mais de recherches 


postérieures et récentes. 


Passons maintenant aux critiques dont M. Loomis veut bien nous 
honorer dans la Gazette des Beaux-Arts. 

Il se déclare (p. 119) obligé à regret de nous attribuer l'affirmation 
que les étriers n'apparaissent pas jusqu'au XIIe siècle. C’est nous prêter là, 


1. Voir Bulletin des Antiquaires, 1914, p. 167; Bulletin des Antiquaires, 1928; 
Larousse mensuel, n° 241, La tapisserie de Bayeux, Ct Lefebvre des Noéttes. 


98 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


gratuitement, une opinion exactement opposée a la nen eae ane 
nous avons toujours dit, écrit, exposé, documents en mains, que l’étrier, 
né en Chine au vire siècle, apparaît en Occident au 1x°, après Charlemagne, 
qu'il est rare encore aux x° et x1° siècles, mais qu’au xu® il devient la 
règle sur les documents figurés '. ; 

L'étrier est la règle sur la tapisserie de Bayeux, et c’est une des raisons 
qui, a notre avis, contribuent à la situer dans le x11° siècle. 

M. Loomis affirme, contrairement à l'avis de M. P. Deschamps, que 
les casques des cavaliers de Modène diffèrent de ceux des cavaliers 
sculptés à la cathédrale d'Angoulême, car, écrit-il, les casques de Modène 
«ont la forme d'un triangle isocèle et ceux d’Angouléme sont plus longs en 
arrière que sur le front ». Plus nous examinons les profils de ces casques, 


SCEAUX 
GUILLAUME LE CONQUÉRANT GUILLAUME Il LE ROUX HENRI Ier BEAUCLERC 
Vers 1070 Vers 1090 Vers 1110 


moins ils nous semblent différer entre eux. D'ailleurs ils ne sont pas isocéles 
et se prolongent sur la nuque, à Modène comme à Angoulême. Le casque 
à profil isocèle était bien en usage à la même époque que le casque prolongé 
sur la nuque mais, contrairement, à l'opinion de M. Loomis, il est 
représenté, non seulement au début, mais pendant tout le cours du 
xu® siècle, notamment sur les sceaux de Thierry d'Alsace, comte de 
Flandre, de Guillaume Cliton, de Louis VII, roi de France, de Henri II 
Plantagenet, etc. 

Les cavaliers de Modène s’apparentent à ceux d’Angouléme, non seule- 
ment par la forme de leur casque, mais aussi par le harnachement des 


1. Voir: Bulletin des Antiquaires, 1911, p. 212 ; idem, 1914, p.167; idem, 1925, 
p. 197; Journal asiatique janvier-février 1912; Bulletin monumental, 1912-1911: 
Larousse mensuel: n° 221, Le pion d'échecs de Charlemagne, à la Bibliothèque 


Nationale; n° 227, L’étrier à travers les âges ; n° 241, La tapisserie de Bayeux, 
Ct Lefebvre des Noëttes. 
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chevaux, leur armement offensif et défensif ainsi que par leur attitude au 
combat. 

Nous ne saurions en dire autant du cavalier du tombeau de saint 
Albert à Pontida, qui, d'après M. Kingsley Porter, « ressemble beaucoup » à 
ceux de la porte della Pescheria à Modène. Nous serions bien plutôt frappé 
du contraste qu'ils offrent entre eux, non seulement dans leur style et leur 
silhouette, mais encore dans le type et l’allure des chevaux, l'assiette des 
cavaliers et le harnachement. 

Au tombeau de saint Albert, nous voyons en effet le mors de 
bridon, la selle aux arcons évasés, les étrivières allongées en usage 
au xi siècle, alors que les chevaux de Modéne portent le mors 
de bride, la selle à arçons en dossier de fauteuil, les étrivières courtes 


SCEAUX 
THIERRY D’ALSACE LOUIS VII, ROI DE FRANCE HENRI II PLANTAGENET 
Vers 1130 Vers 1140 Vers 1160 


et la sangle ventrale employées depuis le seconde moitié du xu° siècle. 
Au sujet de la tapisserie de Bayeux, M. Loomis nous oppose l'opinion 
d'érudits qui l'ont attribuée à la fin du x1° siècle, mais d’autres érudits, 
non moins autorisés, l'ont datée du xu®. D'ailleurs, les auteurs cités par 
M. Loomis ont laissé volontiers de côté les éléments d'ordre technique, 
décisifs, d'après M. Loomis lui-même, dans ce problème chronologique. 
Seul, M. Levé, répondant à l’un de nos arguments, a cru pouvoir nous 
objecter (Bulletin monumental de 1913) qu'on ne voit sur la tapisserie de 
Bayeux aucun cavalier combattant la lance en arrêt sous le bras. Cette 
assertion est surprenante pour quiconque a jeté un coup d’ceil sur le 
document et pu constater ainsi que près de la moitié des combattants a 
cheval charge la lance en arrêt sous le bras, en contraste flagrant avec 
ceux qui manient leur arme à bout de bras et la dardent à la manière 


antique. 
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: : ae Be 5 
Si nous nous bornions à enregistrer l’avis de M. Loomis sur notre 


incompétence et à discuter la valeur des exemples qui la mettent en un: à 
ses yeux, nous ne ferions 


qu’effleurer la question, 
notre distingué contradic- 


VAN AN AN IANANANZ 


vei gcsru el AEGIS TERRA 


pocorn cu ttle 
Qui sEtagar 


teur ayant laissé sans ré- 
ponse la plupart des élé- 
ments d’ordre technique 
invoqués par M. P. Des- 
champs et publiés par 
nous, ce qui ne suffit pas 
pour trancher la difficul- 
té. C’est pourquoi le lec- 
teur nous excusera de re- 
prendre ici l'étude des 
APOCALYPSE DE SAINT-SEVER cavaliers de Modène à 


ni ie l'aide des données négli- 


(Charge à fond, lance en arrêt sous le bras.) gées par M. Loos ees 
minons done quels sont, dans leurs détails essentiels, le harnachement, le 
costume, l’armement, les procédés de combat de ces cavaliers, et quelle 
date on peut leur assigner. 

Le frein des chevaux est 
un mors de bride à branches 
bien visibles, et cela constitue 
un premier élément du x11° siè- 
cle, car le mors de bridon sans 
branches est seul représenté 
sur les documents figurés 
latins antérieurs au deuxième 
quart du xn° siècle. Par ses 
éléments caractéristiques, 
arcons, élriers el sangle, la 


selle, facile à étudier sur les 


belles photographies de la 


TAPISSERIE DE BAYEUX, VERS 1130 


Gazelte, appartient entière- 
(Cavalier chargeant la lance en arrêt sous le bras.) 


ment au xu siècle avancé. 


Antérieurement à 1140, en effet, on ne voit sur les documents figurés que 


les arçons évasés en sens opposé du type carolingien'’. 


1. Larousse mensuel n° 241, La tapisserie de Bayeux. 
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A partir de 1140, au contraire, les arcons en dossier de fauteuil, du type 
de ceux de Modène, apparaissent et ne tardent pas à devenir la règle". 
Les étriers sont suspendus à des étrivières courtes, et cela constitue aussi 
un caractère propre au xn° siècle, attendu que, sur les documents antérieurs 
à 1140 environ, les étrivières sont généralement très longues, ce qui force le 
cavalier à tendre la jambe pour chausser l’étrier. 

La selle est maintenue sur le cheval, au moyen d’un dispositif spécial 
inconnu avant 1140 environ. Antérieurement à cette date, en effet, la sangle 
est unique, et serrée en arrière des coudes comme de nos jours. À partir 
de 1140 par contre, on commence à voir sur les documents figurés* une 
deuxième sangle placée très en arrière, sur le ventre même du chevaï. Cette 
sangle supplémentaire 
obtient un succès rapide, 
elle se triple, se quadruple, 
devient un véritable corselet 
de sangles et demeure en 
usage, concurremment avec 
la sangle unique, jusqu’au 
milieu du xvie siècle. 

Le casque à nasal des 
cavaliers de Modène est 
rarement représenté avant 


le deuxième quart du 


MS. LAT. 10136, BIBLIOTHÈQUE NATIONALE xu® siècle. Au premier 
VERS 1110 quart on le rencontre, 
(Charge à fond, lance en arrêt sous le bras.) comme nous l'avons déjà 


dit, sur la bible de Har- 
ding, la broderie du trésor de Sens, l’Apocalypse de Saint-Sever; il est 
inconnu au xi® siècle. Antérieurement au deuxième quart du xu° siècle, 
les formes de casques les plus usitées sont le bonnet phrygien, la bombe, 
le cône sans nasal et une sorte de morion retroussé devant et derrière. 

Le camail de mailles, prolongement de la broigne sous le casque, que 
portent les cavaliers de Modène, est un élément du xu° siècle, car sur les 
documents antérieurs au deuxième quart du xu® siècle, les cavaliers 
combattent le plus souvent le cou nu. On voit néanmoins, mais rarement, 
un couvre-nuque fixé au casque, comme sur le manuscrit latin de Végèce, 


1. Même n° du Larousse mensuel. 
2. Deux chapiteaux du cloître de Moissac (Trocadéro, Musée de sculpture 
comparée). 
1. — 6€ PÉRIODE. 14 
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in-fol. 17, de Leyde, ou bien un couvre-gorge mobile, ajouté à la broigne 
(ms. lat. 6, Bibl. Nat.). La broigne à camail de Modène est ‘rete mens 
représentée au xu° siècle avancé ; il ne lui manque que les jambières, pour 
constituer le haubert complet du xi siècle. 

La lourde lance des cavaliers de Modène appartient également au 
xu siècle avancé, car la fine lance carolingienne, au fer barbelé ou muni de 
quillons, règne sans partage sur tous les documents figurés latins, antérieurs 
au deuxième quart du xu® siècle. 

L’attitude des cavaliers de Modène et leur manière de combattre, corps en 
avant et lance en arrêt sous le bras, est un élément du xu® siècle avancé. 


BAS-RELIEF DE LA CATHÉDRALE D’ANGOULEME, 


MILIEU DU XIIe SIÈCLE 


(Selle à piques, lance en arrét sous le bras, mors de bride, arçons à emboitement, sangle ventrale, 


étrivières courtes, lourde lance en arrêt sous le bras.) 


Sur tous les documents du xi° siècle en effet, et sur ceux des premières 
années du xu°, les cavaliers brandissent la mince lance carolingienne et la 
dardent, à la manière antique, le corps cambré en arrière. Mais à dater 
de 1140 environ, la lance moderne tenue en arrét sous le bras est seule 
en usage. 

Il résulte de cet examen rapide que tout ce qui peut caractériser les 
cavaliers de Modène, dans le harnachement, le costume, l’armement 
défensif et offensif, l’attitude et la manière de combattre, porte la marque 
du xu® siècle avancé. C’est pourquoi le bas-relief de la porte della Pescheria 
ne saurait être, nous semble-t-il, antérieur à 1140. 


Dyice RAG . . 1 1 1 1 
Puissent ces quelques remarques, venir en aide aux historiens de l’art. 


CT LEFEBVRE DES NOETTES 
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II. — NOTE DE M. PAUL DESCHAMPS 
SUR LE MEME SUJET 


u savant article de M. le Ct Lefebvre des Noéttes qui, sans que je l’aie 
sollicité, a relevé le gant en ma faveur, je voudrais ajouter quelques 
réflexions. J'avais pris le parti, n’ayant aucun goût pour la polémique, 

de ne pas répondre à MM. Kingsley Porter et Loomis; je me ravise en 
dernière heure. Je relèverai avec bonne humeur et sans m'en formaliser le 
moins du monde le titre qu'ils ont donné à leur mémoire La légende 
archéologique. titre qui est bien à mon adresse. Mes honorables contra- 
dicteurs ne me prennent sans doute pas très au sérieux et considèrent que ie 
vais errer dans le domaine des légendes au lieu de faire de l’érudition. 

Sur l’archivolte d'une porte de la cathé- 
drale de Modène est sculptée une scène de 
combat empruntée aux récits arturiens. 
C’est l’objet principal du débat. 

Les dates que j'ai proposées sont 
discutées par M. Loomis du point de vue 
de l’histoire littéraire et du point de vue 
de l'équipement militaire. A cette dernière 
question, M. Lefebvre des Noëttes vient de 
répondre. 

Quant au problème de chronologie de 


la littérature romanesque qui se présente à 


LOUIS, COMTE DE BLOIS, 1202 


ce sujet, M. Loomis veut me mettre en de meee 
contradiction avec les grands savants fran- 
cais qui ont étudié les sources de la légende arturienne, MM. Ferdinand Lot, 
Bédier, Jeanroy, et il ne faut pas oublier M. Faral que j'ai pourtant cité 
mais que M. Loomis ne fait pas intervenir. 

Je suis persuadé que les figures de Modène reproduisent les personnages 
d'un roman qui avait frappé l’imaginalion de l'artiste. A la cathédrale de 
Vérone les deux hauts-reliefs de Roland et d'Olivier ne sont-ils pas aussi 
le témoignage de l'influence des chansons de geste sur l’art plastique ? 
Le roi Artur a été représenté sur le pavement de la cathédrale d’Otrante, 
lequel date de 1163-1166. Comme l'a écrit M. Male, pour que les artistes 
aient osé sculpter sur une porte de la cathédrale de Modène des héros 
profanes tels que ceux de la légende arturienne il a fallu que les chansons 
des jongleurs soient entrées bien avant dans la mémoire des Italiens et 


que leur charme ait été bien puissant. Il y a tout lieu de penser, et je ne 
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crois pas que les savants nommés ci-dessus viennent me démentir, que les 
sculpteurs de Modène ont été inspirés par une œuvre littéraire, et il est 
invraisemblable que ces figures aient pu être exécutées avant la vogue des 
romans arturiens, c’est-à-dire avant 1140-1150. 

M. Kingsley Porter ne répond pas aux arguments essentiels que je lui 
ai opposés dans mon article des Monuments Piot, à savoir que le récit de 
la translation du corps de saint Géminien et les deux inscriptions utilisées 
par lui pour asseoir sa théorie ne démontrent en aucune façon l'exécution 


MS. LAT. 8846, BIBLIOTHÈQUE NATIONALE, XIlIle SIÈCLE 


(Selle à emboitement, casque à nasal, camail, lance en arrèt sous le bras.) 


entre 1099 et 1106 des sculptures de la façade et de la porte latérale où 
sont représentés Artur et ses compagnons; — que seule devait être terminée 
en 1106 la crypte dont la décoration appartient bien à ce temps et est 
tremblement de terre de 1117 fit de grands ravages dans les églises 
lombardes et détruisit notamment celles de Crémone et de Nana ele 
reconstruites après le désastre, et dont les sculptures ressemblent à celles de 
Modène ; que l’art lombard s’épanouit, à partir de 1135, aux cathédrales 
de Ferrare et de Vérone, à Saint-Zénon de Vérone et que la décoration 
de Modène se rattache à ce groupe, etc. 


beaucoup plus archaïque que les sculptures en question ; — que le 


M. Kingsley Porter m’o se des ’Itali io 
gsley ppose des monuments d’Italie et d'Espagne, tous 


selon lui de la fi Ce Aro À 
i de la fin du xi° et des toutes premières années du xn° siècle, 


oo 
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mais dont les dates qu’il avance sont, pour certains, tout à fait contestables. 
Je ne vois d'ailleurs pas les relations qu'il prétend établir entre ces 
monuments et les sculptures de Modène. 

La vérité est que M. Porter a entrepris depuis plusieurs années un 
procès sévère de la doctrine établie sur la sculpture romane par de grands 
savants, le comte Robert de Lasteyrie, André Michel et M. Émile Mâle, 
suivis dans des études de détail par des érudits dont la méthode était 
également sûre, Brutails, Enlart, Lefèvre-Pontalis. 

Il a exprimé cet avis surprenant que les archéologues français, loin de 
se fonder sur des documents authentiques, se laissaient aller au gré de 
leurs sentiments et que leur chauvinisme seul pouvait leur faire dire que 
l’art français du Moyen Age avait rayonné sur le monde. 

Qu’ont donc fait alors les maitres de l'archéologie française du respect 
profond du document qu'ils exigeaient de leurs élèves à l'École des Chartes, 
au Collège de France et à la Sorbonne? M. Porter ne cesse de battre en 
brèche les théories françaises établies pourtant solidement après des études 
consciencieusement approfondies. 

Il était reconnu que les créations des ateliers du Languedoc de la fin 
du x1° et du début du xur° siècle étaient le point de départ de la renaissance 
de l’art roman. M. Porter a contesté la chose en déclarant que les chapiteaux 
d'un art si accompli du chœur de Cluny furent exécutés entre 1088 et 1095, 
alors qu’André Michel les datait d’un peu avant le milieu du xr1° siècle. 
J'ai répondu à M. Porter pour confirmer la thèse d'André Michel (Gazette 
des Beaux-Arts, 1922). 

M. Porter a prétendu trouver à Modène et dans l'Italie du Nord des 
œuvres de la fin du xie siècle et du début du xn° siècle, les unes 
antérieures à l'École de Toulouse, les autres contemporaines, alors qu'on 
considérait en France l'École lombarde comme s'étant développée sensi- 
blement plus tard. Après avoir fait spécialement le voyage de Lombardie 
pour contrôler la thèse des archéologues francais je n’ai pu que la recon- 
naitre pleinement exacte. M. Emile Male avail avant moi répondu a 
M. Porter (Gazette des Beaux-Arts, Janvier-Mars, 1918, pp. 35-46), et nos 
opinions sont concordantes. 

En Espagne, a Compostelle, à Silos, M. Porter a fait mieux encore: le 
chauvinisme français considérait que l'art roman s'était répandu en 
Espagne grace à l'influence francaise, par les contingents de chevaliers 
français qui, dans les croisades contre les Musulmans, franchissaient chaque 
année les Pyrénées pour défendre la Chrétienté, par l'autorité des souverains 
espagnols dont plusieurs étaient de race française, par les moines français 
venus de Cluny ou de ses prieurés, qui fondaient des abbayes, qui apportaient 
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la civilisation et qui encourageaient les arts. Les traces du style de Toulouse 
et de Moissac se rencontrent dans de nombreux monuments d'Espagne. __ 

Cependant M. Porter découvrait à Silos de grands panneaux de bas- 
reliefs, véritablement merveilleux, qui avaient surgi là tout d’un coup entre 
1073 et 1076, alors qu’en France on ne faisait encore que des œuvres 
informes. : 

La grande basilique Saint-Jacques de Compostelle, dont l’architecture 
paraissait en France une réplique defSainte-Foy de Conques, de Saint-Martial 


PORTA DELLA PESCHERIA, CATHÉDRALE DE MODÈNE 


(Mors de bride, arçons à emboitement, sangle ventrale, étrivières courtes, casque à nasal 


lourde lance tenue en arrêt sous le bras.) 


de Limoges, de Saint-Sernin de Toulouse, leur servit au contraire de modèle 
n . > . a + . . . * fe 
prétendait M. Porter. Ainsi Saint-Sernin ne serait qu'une humble copie de 
Saint-Jacques. J’ai répondu a M. Porter (Bulletin Monumental, 1923 
€ * j 
pp. 305-351). 
Un jeune archéologue francais, M. Gaillard, qui vient de passer quatre 
ans a étudier la s ag 
udlter la sculpture romane espagnole, va reprendre la question 
dans la Gazelle des Beaux-Arts et datera les magnifiques sculptures de 


Silos, non pas de 1073-1076 comme le veut M. Porter, mais du milieu 
du xu® siècle. 
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Plus les années passent, plus la thèse de M. Porter se précise qui tend à 
contester, non seulement l'expansion de l’art français à l’époque romane, 
mais même son originalité et son indépendance. Il fut pourtant un temps, 
lointain déjà, où M. Porter déclarait que le Languedoc « in the early twelfth 
century, possessed the most vital and pregnant plastic art of Europe ». 
L'opinion de M. Porter a bien changé, et Toulouse n’est plus maintenant 
qu’une succursale de la grande école romane d'Espagne. | 

M. Porter n'est-il pas allé jusqu’à prétendre que la statuaire de Reims, 
la plus pure expression du génie français dans l’art du xu1° siècle, avait 
subi l'influence germanique et que des sculpteurs de Bamberg étaient venus 
exécuter quelques-unes des plus belles statues de notre cathédrale? Faut-il, 
comme notre Figaro, se hater d’en rire, de peur d'être obligé d’en pleurer ? 

J'ai répondu à M. Porter plusieurs fois, lorsqu'il attaquait la doctrine 
des savants français dont les travaux sont à la base de ces questions. Je 
lui répondrai encore lorsqu'il émettra une de ces idées nouvelles dont son 
imagination est féconde. M. Porter est un grand travailleur, il a beaucoup 
voyagé et a vu un très grand nombre de monuments romans ; il a publié 
un recueil de photographies, un véritable corpus de la sculpture romane, 
le plus complet qui ait paru jusqu'ici. Son effort est méritoire. Je lui 
répondrai sans parti-pris, en reprenant, comme je l'ai fait à chaque fois, 
les théories opposées, en scrutant les textes et les monuments, et en cher- 
chant uniquement la vérité. 

S'il arrive qu'il voie juste, je serai enchanté de le constater comme je Vai 
fait récemment dans un autre article des Monuments Piot (Les inscriplions 
du tombeau de saint Junien et la date de ses sculptures, 1928). 

Mais lequel de nous deux, M. Kingsley Porter, dont l'esprit fertile crée 
toujours du nouveau, et moi qui ne fais que défendre les théories de maîtres 
éminents demeurées longtemps incontestées, lequel de nous deux, je le 
demande, fait vraiment de la « légende archéologique » ? 


PAUL DESCHAMPS 


LE PORTRAIT DE GÉRARD EDELINCK 
PAR HYACINTHE RIGAUD 


AU CABINET DES ESTAMPES 


E Cabinet des Estampes de la Bibliothèque Nationale conserve un 
portrait de Gérard Edelinck par Hyacinthe Rigaud qui semble bien 
n'avoir jamais retenu l'attention des historiens de l'Art. Ce portrait est 

resté inachevé; seuls le visage, le cou et le col de la chemise sont complè- 
tement terminés ; la perruque et le vêtement sont simplement indiqués ; le 
reste de la toile est recouvert d’un enduit rougeatre destiné à former 
« dessous ». Les parties achevées constituent un morceau de très belle 
peinture tout à fait digne du pinceau de Rigaud. 

Edelinck nous apparait en buste, la tète légèrement tournée de trois- 
quarts à gauche, l'expression est impérieuse et fière, le regard est plein 
de feu, les lèvres un peu épaisses révèlent la sensualité. 

Une inscription latine, ajoutée postérieurement, a été peinte au haut et 
au bas du portrait et se lit ainsi: G. Edelinck calcographus — Amici 
effigiem pingebal H. Rigaud. 

Il convenait de vérifier ces deux affirmations, à savoir que le person- 
nage représenté élait bien Gérard Edelinck et que le portrait était de la 
main de Rigaud. 

En plus de l'œuvre présente, sans compter le buste de Coysevox 
aujourd'hui disparu, il a été peint deux autres portraits du grand 
buriniste, l'un par Vivien, gravé par J. Spoett', l'autre par Tortebat, gravé 

1. A propos du portrait de Vivien, nous devons signaler que, dans les réserves 
du musée de Versailles, est conservée une toile qui, sur le catalogue de Soulié (t. III, 
p. 360, n° 4375), est attribuée à Vivien et donnée comme étant le portrait d'Edelinck. 
Grace à l'aimable obligeance de M. Gaston Brière, nous avons pu examiner ce 
portrait. Que le personnage représenté soit Edelinek, l'affirmation peut se soutenir, 
mais que l'œuvre soit de Vivien, c'est là une attribution absolument fantaisiste. Du 
reste, le portrait de Versailles n’a rien de commun avec la gravure de Speett. 
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PORTRAIT DE GÉRARD EDELINCK 
PAR RIGAUD 


(Bibliothèque Nationale, Cabinet des Estampes.) 
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par Nicolas Edelinck, le propre fils du modèle. Ignorant ce que sont 
devenues ces peintures, c’est à l’aide des gravures que nous avons 
poursuivi notre identification. 

L'œuvre de Vivien a du ètre exécutée postérieurement à notre portrait. 
Nous y retrouvons bien le mème personnage, mais nous le voyons ici le 
visage alourdi par l’àge, les traits épaissis, tandis que, si nous confrontons 
le portrait de Tortebat avec celui du Cabinet des Estampes, la ressemblance 
se révèle aussitôt évidente: non seulement la similitude des traits est 
frappante, mais nous remarquons le même port de tête, la même autorité 
dans le regard. 

Le doute n'est donc pas permis, nous sommes bien en présence de 
Gérard Edelinck, de ce Flamand qu'un mémoire anonyme nous dépeint 
comme un gai compagnon apportant autant d’entrain au travail qu'au 
plaisir, aimant les nombreuses et joyeuses sociétés, « n'ayant jamais su 
bien parler francois, mais qui, né vif et spirituel, s'était fait un jargon de 
flamand francisé, plein de feu, et qui, dans sa bouche, avait des grâces 
infinies! ». 

Maintenant, demandons-nous si l’œuvre a été réellement peinte par 
Rigaud. 

On pense bien que nous nous sommes référés au Livre de Raison, à ce 

document si précieux pour l'étude du portraitiste, sorte de registre de 
comptes où celui-ci inscrivait, année par année, la mention de tous les 
portraits qu'il exécutait avec l'indication de leur prix. Nous n'y avons pas 
trouvé trace de l'œuvre qui nous occupe, mais ceci ne doit pas nous 
surprendre. En effet, il y a de ce fait bien des explications plausibles. 
D'abord, nous connaissons des portraits authentiques de Rigaud qui n'y 
figurent pas ; en outre, le tableau étant demeuré inachevé, il eût été bien 
extraordinaire que Rigaud l'eùt vendu; enfin ce que nous savons des 
rapports qui existaient entre les deux artistes nous incline à penser que 
le peintre avait entrepris ce portrait avec l'intention de l'offrir à son 
modèle et non de le lui vendre. 

En effet, nous avons de l'amitié d’Edelinck et de Rigaud de nombreux 
témoignages. Si Pierre Drevel a été l'interprète habituel et le plus fidèle 
de Rigaud, n'oublions pas qu’Edelinck n'a pas gravé moins de vingt-deux 
portraits d’après lui. Or, une telle collaboration ne se répète pas un aussi 
grand nombre de fois sans attester l'existence d'une sympathie certaine 
entre les deux associés. 


1. Voir Mémoire anonyme dans Mémoires inédits sur la vie et les ouvrages des 
Membres de l'Académie royale, t. Il, p. 55. — Paris, Dumoulin, 1854. 
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En outre, sans compter l'inscription que nous avons relevée plus haut, 
reportons-nous à celle qui figure au bas de la gravure qu’Edelinek_ 
exécuta d’après le portrait où Rigaud s’est représenté lui-même : « Hyacinthus 
Rigaud pictor regius nalus Perpiniani — Edelinck eques romanus et regius 
sculptor in xs incidit amicum simul et amicitiam æternitati consecraturus ». 
L'existence de leur amitié, en ce latin pompeux, est proclamée de la façon 
la plus explicite. 

Nous voyons, en outre, qu'Edelinck avait gravé le portrait de Rigaud. 
Que ce dernier, désireux de lui rendre sa politesse, ait voulu à son tour 
peindre son graveur, cela, avouons-le, est très vraisemblable, d'autant plus 
vraisemblable que Rigaud n'avait pas agi autrement avec Drevet dont il 
exécuta un très beau portrait que conserve le musée de Lyon. 

Tous ces arguments constituent, nous semble-t-il, un faisceau de 
présomptions assez impressionnant, mais aucun d’eux, nous le reconnais- 
sons volontiers, n'apporte une certitude. Nous avons réussi heureusement 
à découvrir des preuves plus décisives. 

Le portrait n'ayant pas été terminé, il était permis de conjecturer qu'il 
était resté dans l'atelier de l'artiste. Or, nous savons, d'autre part, qu'il n'y 
a pas eu de vente au décès de Rigaud et que son héritage, aux termes de son 
testament, fut recueilli par ses deux nièces et par son filleul, le peintre 
Hyacinthe Collin de Vermont. 

Nous nous demandames si, à la mort de ce dernier, une vente n'aurait 
pas eu lieu où aurait figuré notre portrait. Cette supposition se trouva 
justifiée. Une vente des tableaux provenant du cabinet de Collin de Vermont 
avait bien été faite le 14 novembre 1761, et sur le catalogue dressé à cette 
occasion nous remarquames, sous le n° 81, la mention suivante: Une tête 
d'homme de M. Rigaud de son meilleur tems. Cette indication était bien vague 
et ne nous eût servi de rien si l’'exemplaire du catalogue, que conserve la 
Bibliothèque d'Art et d'Archéologie, n'avait porté en marge les deux annota- 
tions manuscrites suivantes: Téle d'Edelinck — achetée par Drevet, 30". 
Comme aucune description du portrait ni aucune indication de dimensions 
ne figuraient, nous n'avions pas encore la certitude de nous trouver en 
présence du portrait en question, mais, poursuivant notre enquête, nous 
trouvames le catalogue de la vente qui eut lieu à la mort de l'acquéreur 
mentionné plus haut. En effet, le 18 mars 1782, furent vendus « quelques 
tableaux provenant de la succession de feu M. Claude Drevet, graveur du 
roi», le propre neveu de Pierre Drevet, le célèbre interprète de Rigaud. Le 
catalogue avait été dressé par Joullain, et nous y rencontrions à nouveau 
notre portrail, mais muni, cette fois-ci, de son état civil complet. Sous 
le n° 13, nous lisions, en effet: Celui [le portrait] de G. Edelinck, par le 
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mé . Ry heme = 5 ; 
ate |H. Rigaud}. Il est vu de trois quarts, coëffé d'une grande perruque, le 
col de sa chemise déboutonné. — Hauteur 26 pouces, largeur 22 pouces. Toile. 


PORTRAIT DE GERARD EDELINCK, PAR TORTEBAT 


D'APRÈS LA GRAVURE DE NICOLAS EDELINCK 


— toutes indications qui correspondent exactement au portrait du Cabinet 


des Estampes. 
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Ainsi à deux reprises différentes, en 1761 et 1782, nous avions pu retrou- 
ver sa trace. Nous aurions bien voulu continuer à la suivre; nous espérions 


tout au moins pouvoir ressaisir l’œuvre au moment où elle entra a la. 


Bibliothèque Nationale. Malheureusement les recherches que nous fimes 
aux archives de cet établissement demeurèrent sans résultat. 

Quoiqu'il en soit, nous pensons avoir atteint notre but et avoir répondu 
de façon décisive aux questions essentielles qui se posaient au sujet de cette 
œuvre inédite. 

Un dernier point reste à élucider : à quelle époque cette peinture fut-elle 
exécutée ? 

Nous avons dit, en débutant, que le portrait de Vivien nous offrait 
l'image d’un homme vieilli par rapport à celle que nous présente la toile du 
Cabinet des Estampes. Edelinck étant mort en 1707 à soixante-sept ans, 
c'est à une époque sensiblement antérieure que nous devons donc remonter. 
Si, d'autre part, nous reprenons la supposition que Rigaud ait peint le 
portrait de son ami pour le remercier d'avoir gravé son propre portrait 
et si nous remarquons que l’estampe a été exécutée en 1698, c'est vers 
cette date que nous sommes amenés à placer l’œuvre du peintre. Edelinck 
aurait eu alors environ cinquante-huit ans, Rigaud approchait à ce moment 
de la quarantaine et avait déja exécuté quelques-uns de ses plus beaux 
portraits, faits qui cadrent, de la façon la plus plausible, avec l’âge que 
paraît avoir le modèle et avec la facture du tableau. 


ANDRE LINZELER 


1. M. Lavallée, conservateur de la bibliothèque de l'Ecole des Beaux- Arts, nous 
a obligeamment signalé l'existence dans son dépôt d'un dessin représentant le même 
personnage, dessin qui n'avait pas encore été identifié. Ce dessin, entrepris sans 
aucun doute en vue de la gravure, paraît bien avoir été exécuté dans l'atelier de 
Rigaud par un de ses élèves, sinon par le maître lui-même. 
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Bibliothèque d'Histoire de l'art (Paris et 
Bruxelles, Van Oest, 1926-27, in-4) : 

1. Georges NICOLE. — La peinture des vases 
grecs. 48 p., 64 pl. ; 
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du Moyen Age et de la Renaissance. 60 p., 
64 pl. : 

3. Charles Marcet-Reymonp. — La sculpture 

italienne. 64 p., 64 planches ; 
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5. G. Conrenau. — L’Art de l’Asie occiden- 

tale ancienne. 60 p., 64 pl.; 

6. Ch. Diewt. — L’Art chrétien primitif et 
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La rapidité avec laquelle se succèdent les 
volumes de cette collection fait honneur, 
non seulement au zèle des auteurs, mais à 
l'habile et énergique direction qu'ont su lui 
imprimer son animateur, M. Marguillier, el 
son éditeur. 


1. Le livre de M. Nicole marque par son 
titre même qu'il s'occupe presque exclusive- 
ment du décor des vases grecs et non de 
leur forme ou de leur technique. Mais la 
compétence bien connue de l’auteur, tout en 
parcourant des chemins battus, lui a fait 
éviter la banalité. On regrettera même, dans 
ses planches, d'ailleurs bien choisies et bien 
venues (en grande partie d'après des photos 
directes), l'absence de quelques chefs-d'œuvre 
indispensables. Je crois aussi qu'il se trompe 
en prolongeant la fabrication attique des 
vases à figures rouges et le style de son cher 


Meidias jusqu'au troisième quart du ive siècle, 
et je ne connais aucune peinture de vase qui 
puisse servir d'illustration aux « drames 
bourgeois » de Ménandre ou suppléer à la 
perte de la peinture d’Apelle : c'est à d'autres 
documents et notamment aux peintures 
pompéiennes qu'il faut s'adresser pour cela’. 


2. On ne saurait approuver la délimitation 
du pensum imposé à M. Aubert. Je veux bien 
qu'on ait exagéré jadis l'italianisme de notre 
sculpture de la Renaissance, qu'il y subsiste 
bien des éléments de l'art médiéval — ars non 
facit saltus : — il n'en est pas moins vrai que 
l'une tourne le dos à l’autre, que la sculpture 
du xvre siècle est orientée vers le classicisme 
du xvire, qu'elle n'est pas une fin, mais un re- 
commencement, que surtout elle est essentiel- 
lement païenne même lorsqu'elle traite des 
sujets chrétiens, alors que la sculpture 
gothique est chrétienne même lorsqu'elle 
incorpore des motifs païens. Il ne fallait donc 
pas, par un lien artificiel, rattacher notre 
sculpture de la Renaissance à la sculpture 
médiévale; je doute aussi qu'on ail le droit de 
faire figurer dans celle-ci la sculpture dijon- 


1. Les dieux imberbes apparaissent bien avant « Je 
style à figures rouges du IVe siècle » (sic, p. 6). L'amphore 
ma aucun rapport avec nos bouteilles cachetées (p. 7), 
mais plutôt avec nos tonneaux. P. 17, quelle preuve que 
le vase d'Arcésilas représente la pesée du silphium et 
non de la laine? pourquoi la : 
dans un navire? Le «silo » n'est-il pas plutôt une cale? 
P. 28, renvois brouillés (XXXVI et XXX VII intervertis); 
meme erreur dans la table des planches. P. 29, les élages 
superposes des tableaux de Pclygnote sont le contraire 
de la « perspective ». Dans la bibliographie, si sommaire 
qu'elle soit, il ne fallait pas passer sous silence les ouvra- 


scène se passe-t-elle 


ges de Beazley. 
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naise du début du xv siècle, œuvre d'artistes 
hollandais, imités par les Bourguignons qui 
n'étaient eux-mêmes qu'à demi-français. Il 
faut se résigner à considérer la Bourgogne 
de 1350 à 1450 comme un Etat, une nationalité, 
une entité artistique à part. Cela dit (et ces 
critiques ne visent pas l’auteur, mais le plan 
de la collection) on ne peut que louer le 
travail sobre, précis, parfois ému, toujours 
judicieux, mais un peu touffu de M. Aubert. 
Si, comme l'a dit un ancien, l'éloge le plus 
flatteur est celui qui vient d'un juge digne 
lui-même de louange, — laudari a laudatis- 
simo viro — que pourrais-je ajouter à 
l'appréciation si chaleureuse et si documentée 
du regretté Enlart ( J. des Savants, avril 1927) 
dont ce fut, je crois, le dernier écrit? Il n'y a 
mêlé que deux réserves : l'une sur l'opinion 
trop absolue que le xi’ siècle a ignoré le 
portrait, l'autre sur la date trop tardive 
assignée à la délicieuse Madone du Marthuret 
à Riom qu'Aubert assigne au xve siècle et 
Enlart au xive. J'ajoute que l'illustration de 
ce volume, comme d'ailleurs celle des autres, 
est riche et généralement satisfaisante. 


3. Quel tour de force d'essayer denfer- 
mer dans un cadre de 56 pages toute l'his- 
toire de la sculpture italienne depuis les 
précurseurs du xte siècle jusqu'à Vela et 
Gemito! Ce tour de force, M. Charles Marcel- 
Reymond, qui porte un nom particulièrement 
cher à notre Gazette, l'a réussi — ou à peu 
près. Les époques successives de cette 
magnifique histoire sont clairement définies, 
les principaux artistes bien caractérisés, les 
œuvres essentielles citées et placées sous les 
yeux du lecteur, sans abuser de la nomencla- 
ture. Quelques appréciations de l'auteur 
souléveront la critique. Il est possible que la 
sculpture gothique française ait influencé 
l'art italien du xie-xive siècle, mais il fau- 
drait montrer par quels canaux. Il 
pas légitime de restreindre l'appellation 
de Renaissance à la première moitié du 
xvt® siècle, et naturellement la définition et 
l'appréciation que M. Charles Marcel-Rey- 
mond donne de ce grand mouvement ont 
souffert d'une limitation aussi arbitraire. Par 
dessus tout, l'auteur professe pour la sculp- 
ture du xviteet du xvire siècle une admiration 
qui s'épanche en épithètes bien exagérées et 


n'est 
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qui va jusqu'à voir dans cet art ingénieux, 
riche et vivant, mais trop souvent théâtral et 
factice, un retour... à celui du xv°! « Un art 
chrétien, chaste et expressif, voilà ce que nous 
trouverons tout le long du xvile et du xvite sié- 
cle!... » (p. 41). On se demande si l'on peut 
concilier une pareille indulgence avec une 
admiration sincére de l’art nerveux, probe et 
sobre des Donatello, des Ghiberti, des 
Verrocchio. Assurément je ne méconnais pas 
le talent prestigieux d’Algarde et de Bernin, 
mais l'Attila du premier a l'air d'un danseur 
de ballet, l'Apollon du second, d'une fille; 
l'ange visiteur de sainte Thérèse est d'une 
afféterie agaçante, et la sainte elle-même n'est 
qu'une présidente de Tourvel hystérique 
noyée dans des froufrous de satin. Le baroque 
et le rococo ne méritent ni l'excès d'indignité 
qui fut de mode il y a quarante ans, ni l'excès 
d'honneur que leur confère actuellement un 
suobisme, dominé souvent par des considé- 
rations plus religieuses qu’esthétiques et qui 
provoquera, si l'on n'y prend garde, une 
réaction violente. 


4. Moins gênée dans les entournures par 
un sujet plus restreint, Mc Brière-Misme 
y a déployé des qualités d'information origi- 
nale, de goût, de sensibilité artistique et 
littéraire que connaissent bien nos lecteurs 
et qui font de sa Peinture hollandaise un 
véritable petit chef-d'œuvre. L'histoire de 
cette peinture est bien replacée dans le milieu 
politique, social et religieux qui l'explique 
(en réalité, comme l'histoire indépendante de 
la Hollande ne commence qu'en 1550, on aurait 
pu écourter ou supprimer les six premières 
pages). Au lieu desuivre l'ordre biographique, 


Me Brière-Misme a judicieusement divisé 
son sujet par genres, ce qui oblige de 


ramener plusieurs fois les mêmes noms, mais 
ce léger inconvénient est compensé par l'avan- 
tage d'une clarté supérieure et de la mise en 
pleine lumière de la filiation des thèmes. 
D'ailleurs pour Rembrandt, qui a cultivé tous 
les genres, l'auteur revient à l'unité biogra- 
phique; sa courte mais vivante synthèse 
(6 pages) campe excellement l'homme ardent 
et l'incomparable artiste!. 


I. HW n'est pas exact que la Hollande soit dès l'origine 
vouée au commerce (p. 5). C'était avant tout un pays 
d'élevage, P. 11, je ne crois pas que le peintre 
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5. Le livre de M. Contenau n'est pas un des 
moins intéressants de la collection, malgré 
sa brièveté, il se distingue par une concep- 
tion personnelle de l'évolution de l'art 
chaldéo -babylonien et de ses rameaux 
(Hittites, Phéniciens, Perses, etc.), et bon 
nombre des monuments reproduits sont 
inédits ou peu connus. Mais l’auteur a poussé 
trop loin ce gout de l'originalité, d'une 
part en excluant des ceuvres célébres qui ne 
devaient pas manquer dans un manuel, en pas- 
sant presque ou complètement sous silence 
l'architecture assyrienne du temps des Sargo- 
nides, l’art des jardins, la peinture babylo- 
nienne sous Nabuchodonosor, d'autre part en 
faisant une large place au temple de Baalbek et 
à la colonnade de Palmyre où l'élément orien- 
tal joue un rôle infinitésimal. Quant aux pages 
et aux planches, consacrées aux sarcophages 
grecs de Sidon, c'est à peu près comme si 
dans une histoire de l'art angiais on insérait 
un chapitre sur les marbres d'Elgin . 


6. M. Diehl avait plusieurs fois déjà retracé 
l'histoire de l'art byzantin. Mais il sait se 
renouveler, et la synthèse qu'il nous en 
offre, et que précède une excellente esquisse 
de l'art chrétien primitif, sera la très 
bienvenue. L'auteur distingue trois grandes 
périodes dans le développement de l'art 
byzantin : le vie siècle, le deuxième âge 
d'or (xe-xtic), enfin la dernière renaissance 
(xive-xye siècles). Dans chacune, les diffé- 
rentes formes de l'art défilent tour à tour, 
caractérisées avec une précision lumineuse 
par leurs œuvres les plus notoires et 
illustrées par des images fort heureusement 
choisies. Certes l'auteur abuse un peu des 
épithètes laudatives (merveilleux, prodi- 
gieux, incomparable), mais il faut faire la 
part du pli professionnel des byzantinisants ; 
il est certain qu'il y a là beaucoup à admirer, 
beaucoup à apprendre. M. Diehl, ennemi de 
tout paradoxe, a su faire un juste dosage des 


hollandais travaille « pour Ja foule »; il s'adresse à une 
nombreuse élite de bourgeois aisés. P. 21, il aurait fallu 
reproduire un spécimen des grands tableaux corporatifs 
de Hals à Harlem. P. 35, le Déjeuner de Heda est intitulé, 
sur la planche, le Dessert. P. 13, comment J. Ruysdael 
aurait-il trouvé des modèles pour ses cascades «aux 
confins (©) de lAllemagne ? » Salomon Ruysdael est 
passé sous silence. 

1. On s’étonnera qu'un auteur si bien informé emploie le 
mot ogive au sens dare aigu (pp. 9 et 14). 
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éléments helléniques et orientaux dans l'ana- 
lyse de cet art composite qu'il connaît mieux 
que personne et dont il aura été le plus sédui- 
sant révélateur. 

ne Ie 


E. LanGLois. — La Palestine. Voyage en 
Terre Sainte. Paris, Société du Livre d'Art 
(importé d'Allemagne), in-4° (sans date), 
xvi p. de texte, 230 planches. 


La partie essentielle de ce livre est un 
album de reproductions photographiques 
(rotolypes) où revivent avec une fidélité 
admirable et un véritable sens artistique 
les principaux sites, monuments et types 
de la Terre Sainte; seules les planches 
en couleur ne satisfont pas complètement. 
Quant à l'introduction historique et géo- 
graphique, elle laisse fort à désirer. Non 
seulement le style et l'impression (p. Iv 
Sarizim, p. vi Antioche pour Antiochus) sont 
souvent incorrects, mais les erreurs et les 
imprécisions historiques abondent: les Hé- 
breux, conquérants de Canaan, sont qualifiés 
de « Juifs », Saül est un roi de Juda (!); le 
« tombeau d’Absalom » (pl. 99) est rangé 
parmi « les sarcophages juifs ». A Naplouse 
on ne signale pas les Samaritains. Ce travail 
serait à refondre, il serait opportun d'y 
joindre une carte, quelques plans et un index. 


Ts Re 


Ruys CARPENTER. — The Greeks in Spain 
(Bryn Mawr College Monographs, n° IV). 
Londres, Longmans, in-12. 


Ce petit volume n'est que l’esquisse d'un 
sujet qui grandira en importance avec le 
progrès des fouilles sur les sites antiques 
Mais cette esquisse est inté- 
ressante et fondée sur de solides recher- 
ches. Je ne puis qu'être d'accord avec 
M. Carpenter quand il reconnaît l'influence 
prépondérante de l'art grec archaïque sur la 
sculpture ibérique (bronzes de Santa Elena, 
dame d'Elche), et quand il rejette l'hypothèse, 
inconciliable avec la chronologie, d'une in- 
fluence « minoënne ». L'identification du pro- 
montoire d'Ifach avec Hémeroskopeion est 


d'Espagne. 
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séduisante, sans justifier la conjecture que la 
route de navigation phocéenne piquait droit 
d'Ischia à la côte espagnole via Olbia, le dé- 
troit de Bonifacio et Minorque.On appréciera 
aussi un bon résumé des trouvailles d’Ampu- 
rias et une reproduction d'un Asclépios en 
marbre, qui ne saurait toutefois remonter au 
ve siècle. 


T. R. 
Jean Baseton, Georges BATAILLE, Alfred 
Mérraus, etc. — L’Art précolombien. 


Cahiers de la République des lettres, etc., 
s. d., in-12, 88 p., illustré. 


Le grand mérite de la vogue toute récente 
de l'art « précolombien » sera sans doute 
de nous débarrasser du cauchemar de 
l'art nègre. Mais cet art de l'Amérique 
autochtone, quoique souvent hideux, a de 
réelles qualités de force et de grandeur, 
que la récente acquisition du Musée des 
arts décoratifs a permis d'apprécier. Ce 
petit volume peut utilement y servir d'intro- 
duction, bien qu'une partie des chapitres qui 
le composent n'ait qu'un rapport lointain 
avec l’art. Cependant les esquisses de MM. Mé- 
traus, P. Morand, Rivet tracent au moins les 
contours généraux du sujet, et une bonne 
lithographie permet au lecteur curieux des 
études plus approfondies. Une révision dans 
la première des épreuves aurait pu faire 
disparaître bon nombre d'incorrections et 
quelques facheux coq-à-l'âne. 


Henri PARMENTIER, architecte diplômé par le 


gouvernement, chel du service archéolo- 


gique de l'École française d’Extréme- 
Orient. — L’art khmèr primitif. Paris, 


Van Oest, 1927. Deux volumes in-4. T. I, 
texte 409 p. T. II, planches I à C. 


L'art khmér primitif est celui qui fut 
souvent désigné par les termes d'art pré- 
angkoréen ou d'art indo-khmèr, et qui 
s'étend du vue siècle de notre ère à la 
première partie du 1x° siècle. Il ne faudrait 
pas se laisser tromper par cette appel- 
lation. L'objet de l'étude de M. Parmentier, 
est un art déjà très évolué et dont il recher- 
che d'ailleurs, dans un chapitre consacré à 
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« l'art figuré dans les réductions d'édifice », 
les formes pius anciennes. Nous ne possé- 
dions sur cette période de l'art khmér que 
des monographies dispersées dans les revues. 
Cet ouvrage est la première étude d'ensemble 
des monuments et de la sculpture de cette 
époque. Il apporte une précieuse documenta- 
tion, surtout au point de vue architectural. 

Après avoir indiqué les caractéristiques de 
l'art khmèr primitif, M. Parmentier fait l'in- 
ventaire détaillé des monuments qui en 
subsistent, inventaire que l'emploi de termes 
techniques pourrait faire paraître un peu 
aride, si les nombreux relevés au trait de 
l'album de planches, les croquis à la plume 
et les photographies du premier volume ne 
venaient illustrer la description. L'inventaire 
n'occupe que les deux tiers de l'ouvrage. La 
dernière partie est consacrée à l'étude de la 
sculpture, de la décoration, des données 
fournies par l’art sur la civilisation khmère 
(costume, religion, culte). 

C'est la statuaire qui permet de constater 
la prédominence du brahmanisme, et notam- 
ment du culte de Harihara. 

Particulièrement intéressants sont les cha- 
pitres dans lesquels M. Parmentier fait la 
comparaison de l’art khmer primitif avec les 
arts cham, indo-javanais et pallava. On voit 
l'art d’Angkor se former par évolution de 
l'art khmeér primitif, issu lui-même d'un art 
antérieur rattaché à la grande famille des 
arts indiens. 

Le volume de M. Parmentier, apportant 
une documentation complète sur l’art khmèr 
primitif et des idées importantes sur son 
origine etson évolution, est un ouvrage fonda- 
mental pour l'étude de l’art khmér. 


Félix SARTIAUX. — Les civilisations ancien- 
nes de l’Asie Mineure. Éditions Rieder, 
1928, in-12, 80 p., 60 planches. 

Cet essai de synthèse historique, qui 

nous manquait, atteste chez l'auteur, qui 

a séjourné et fouillé en Asie Mineure, 

beaucoup de savoir et de réflexion per- 

sonnelle. Il fait naturellement une large 
part à l'archéologie et à l'histoire de l'art. 

On lira avec grand intérêt les pages consa- 
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crées aux monuments hittites de Boghaz 
Keni (p. 20 et suiv.), aux fouilles de Troie 
(p. 25) et de Sardes (p. 34), aux reliefs phry- 
giens (p. 31), à l'art archaïque de l'Ionie et 
de l'Eolide (p. 50), aux fouilles d’Assos, 
d'Ephèse, de Milet, de Lamos, de Rhodes, de 
Pirène, de Perjamy (pp. 55 et 62), pages plei- 
nes de renseignements succincts mais exacts, 
et que suivent et précisent une série d'excel- 
lentes illustrations photographiques puisées 
aux meilleures sources. Et l'on regrettera 
avec l’auteur la part infime, ou plutôt nulle, 
actuellement faite à la France dans l'explora- 


tion archéologique de la péninsule. TERRE 
André GIRODIE. — Un peintre de fêtes 


galantes : Jean Frédéric Schall (1752-1825). 
Strasbourg, Kahn, 1927, in-4, 84 p. 47 pl. 


C'est un bien petit maître assurément et 
qu'il est téméraire de comparer à Watteau 
ou à Fragonard — bien que certaines 
confusions étranges semblent autoriser ce 
dernier rapprochement, — car il n'a ni la 
poésie exquise du premier, ni le dessin 
fougueux, la hardiesse, le coloris vibrant 
du maitre de Graffe, mais son libertinage 
apprété ne manque pas de grace, son pinceau 
de fraicheur, sa composition d'habileté, 
encore que tout cela ait quelque chose 
de voulu, de dévot, comme si ce luthérien 
strasbourgeois s'appliquait laborieusement à 
faire le.galantin, Schall a survécu à l'Ancien 
Régime, subi l'influence de Prud'hon, ainsi le 
clair obscur, l'allégorie sentimentale, pressent 
le romantisme. M. Girodie a mis beaucoup 
de soin à retracer la biographie de ce peintre 
« de fêtes galantes », de coins de boudoir, de 
danseuses et de promeneuses, à le distinguer 
de ses homonymes ou quasi-homonymes, à 
dresser un catalogue, non pas complet, mais 
critique de son œuvre, à suivre la destinée de 
ses tableautins et les vicissitudes de sa renom- 
mée. Quarante-trois bonnes planches per- 
mettent au lecteur de juger l'artiste en 
connaissance de cause. Les quatre dernières 
reproduisent en fac-similé la curieuse pétition 
au Directoire en faveur de M™ Vigée-Lebrun, 
où figurent, avec le nom de Schall, les signa- 
tures de presque tous les artistes en renom de 
la fin du xvirre siècle et qui nous apprend que 
cette dame avait laissé plus de cinq cents 
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tableaux dans les différents pays parcourus 
par elle. C'est peut-être beaucoup. T. R. 


Jean BABELON. — Les Trésors du Cabinet des 
Antiques. Le Cabinet du Roi ou le Salon 
Louis XV de la Bibliothèque Nationale. 
Paris-Bruxelles, Van Oest, 1927, in-4, 45 p., 
24 planches. 


Cé n'est pas — comme l'avant-titre pourrait 
le faire supposer — une description même 
sommaire du contenu, mais seulement du 
contenant de ce fameux cabinet, tel qu'il 
a été reconstitué par Pascal en 1917-19 ; 
c'est aussi un historique très vivant de ses 
vicissitudes dans le passé: première instal- 
lation rue Vivienne en 1666, déplacement 
à Versailles (cabinet des Gouaches) en 1685, 
retour à la Bibliothèque — salon de la mar- 
quise de Lambert sur l'arcade de la rue 
Colbert — en 1724, transfert rue des Petits- 
Champs en 1865, déménagements temporaires 
en 1914 et 1918. Le cadre actuel est une resti- 
tution assez fidèle, rue Vivienne, dans un 
bâtiment neuf, du magnifique aménagement 
du xvuie siècle, dû aux deux Robert de Cotte. 
On y retrouve les jolis dessus de porte de 
Boucher, les trumeaux mythologiques de 
Carle Vanloo et de Natoire, des copies du 
Louis XIV de Rigaud et du Louis XV de 
L. M. Vanloo, les médailliers de J. R. de Cotte 
(dus à des ébénistes inconnus), les chaises de 
Cresson et jusqu'aux tablettes de maroquin 
offertes à Louis XIV par Mouley Ismaël ; il ne 
manque à l'appel que l'admirable rampe en 
bronze doré, niaisement vendue sous le Second 
Empire, et qui est aujourd'hui l'ornement de 
la collection Wallace, Au point de vue de l'art, 
couleur à part, l'ensemble est très heureux ; 
au point de vue pratique, il y aurait fort à 
dire. 

Le récit de M. Babelon, fondé 
documents les plus exacts, est entremêlé 
d'anecdotes et de citations piquantes. Les 
phototypies, nombreuses, reproduisent d'ex- 
cellents clichés de Giraudon, Mais il manque 
les plans qui eussent singulièrement aidé à 
suivre cette histoire si intéressante. 7s 1k 


sur les 


Georges CHARBONNEAUX. — Reims au lende- 
main de la guerre. Portefeuille in-fol. de 
138 héliogravures. Paris, Jean Budry, 1928. 
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Rien de plus éloquent que ce mémorial de 
la ville martyre, de la cathédrale mutilée 
dont la miraculeuse résurrection ne doit pas 
nous faire oublier la « passion ». Pendant 
plus de quatre ans la malheureuse cité fut 
soumise à un bombardement presque jour- 
nalier. Au lendemain de l'armistice, sur 
14000 maisons qui formaient l'agglomération 
rémoise, sept seulement étaient intactes. 
Quant à l'admirable cathédrale, chef-d'œuvre 
de l'architecture et de la sculpture gothi- 
ques, cœur de pierre de la France, elle reçut, 
après le tragique incendie du 19 septem- 
bre 1914, qui calcina une partie de sa façade, 
tant de blessures qu'elle semblait frappée à 
mort. 

C'est ce spectacle de désolation qu'évoque 
l'album de photographies réunies par les 
soins d'un des amis les plus agissants et les 
plus fervents de la cathédrale de Reims, 
M. Georges Charbonneaux. Il a fait un choix 
judicieux parmi les milliers de clichés pris 
au cours de la guerre par feu Antony-Thouret, 
et ces photographies, reproduites sur 
d'excellents papiers à l'aide d'un procédé 
inaltérable, témoigneront à jamais de ce 
désastre sans précédent dans l'histoire que 
fut Vanéantissement systématique d'une 
grande cité. 

Cet album n'est pas seulement un document 
d'histoire singulièrement émouvant; c'est 
aussi un recueil d'art qui permet d'étudier 
dans le détail quelques-uns des plus admi- 
rables monuments de la sculpture de tous les 
temps ; c'est enfin une bonne œuvre, puisque 
l'auteur, avec un parfait an ae a 
voulu que tous les bénéfices de cette publica- 
tion füssent affectés aux travaux de restau- 
ration de la cathédrale. Triple raison pour 
que cet In memoriam, aussi poignant que les 
Vierges de pitié où les Saints-Sépulcres de 
nos imagiers du Moyen Age, prenne place 
dans toutes les grandes bibliothèques, publi- 
ques et privées, de France et de l'étranger. 


LOUIS RÉAU 


Heinrich GOŒBEL. — Wandteppiche : I Teil, 
Die Niederlande. Leipzig, Klinckhardt und 
Biermann, 1923, grand in-8. Un vol. de texte 
(X11-668 pages, avec un frontispice en cou- 
leurs, 52 fig. hors texte et 24 pages de 
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marques) et un album de fig. hors texte 
(nes 53 à 507), avec un frontispice et 2 plan- 
ches en couleurs; — II Teil, Die romani- 
schen Lænder, 1928. Un vol. de texte 
(IV-644 pages, avec un frontispice en cou- 
leurs et 20 pages de marques) et un 
album de 552 fig. hors texte, avec un 
frontispice et 7 planches en couleurs. 


Le second volume de l'histoire générale de 
la tapisserie par M. Goebel vient de paraître, 
et le moment semble venu de présenter aux 
lecteurs de la Gazette ce monumental ouvrage, 
qui demeurera pendant longtemps la base 
indispensable de toutes les recherches. Les 
travailleurs ont déjà pu, d'ailleurs, apprécier 
les services que rend le tome premier; 

L'auteur — un «conseiller d'architecture » 
poméranien — a conçu son œuvre comme 
devant former quatre parties: les Pays-Bas, 
les pays romans, les pays germaniques et 
slaves, l'Orient. Les deux premières, seules 
publiées à ce jour, sont composées chacune 
d'un volume de texte et d'un volume de 
planches ; elles comportent plus de treize 
cents pages grand in-8 et plus de mille illus- 
trations hors texte en similigravure. 

Dans le premier volume, M. Goebel, après 
avoir donné des explications détaillées sur la 
technique, a consacré un long chapitre 
(pp. 57 à 218) à ce qu'il appelle l'explication 
(Deutung) de la tapisserie : c'est l'examen 
détaillé des sujets représentés, depuis le 
Moyen Age jusqu'à la fin du xvite siècle; de 
nombreux rapprochements avec les textes 
contemporains complètent cette étude icono- 
graphique, qui témoigne de lectures étendues 
et sera consultée avec profit. Après ces longs 
préliminaires, M. Goebel aborde l'histoire 
même de la tapisserie dans les Pays-Bas: il 
examine successivement les divers centres 


de fabrication : comté d'Artois, évéché de 
Tournai, évêché de Cambrai, duché de 


Brabant, comté de Flandre, comté de Hainaut, 
comté de Hollande. Les notes et références 
sont groupées à la fin du volume, que 
complètent des tables détaillées. Le second 
volume est consacrée aux « pays romans » : 
France, Italie, Espagne, Portugal. Des notes 
et des index terminent ce tome comme le 
premier 


, 


Ce plan général est simple et clair (bien 
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que certaines de ses subdivisions géogra- 
phiques prêtent à la critique); mais il pré- 
sente un inconvénient: le lecteur a devant 
lui une série d'études partielles, un vaste 
répertoire, mais non un tableau d'ensemble ; 
il aurait peine à suivre l'évolution générale 
des styles. 

Il serait matériellement impossible d'exa- 
miner en détail un ouvrage de cette impor- 
tance et de cette étendue ; aussi nous 
bornerons-nous à formuler quelques obser- 
vations. Après avoir lu, dans la première 
partie, les chapitres consacrés aux grands 
ateliers d'Arras et de Tournai, par exemple, 
on constate avec regret que, maintenant 
encore, malgré le nombre des documents 
publiés, on ne peut attribuer avec certitude 
aux ateliers dont on suit l’histoire, presque 
aucune œuvre subsistante. On connaît les 
conditions du travail, presque la biographie 
de tel marchand ou entrepreneur, on sait les 
noms des tentures qu'ils ont fournies ou 
exécutées; mais comme les mêmes sujets ont 
été représentés au même moment dans divers 
centres, on ne peut, la plupart du temps, pas 
affirmer que telle tapisserie conservée ait vu 
le jour dans tel atelier. Ce qui complique 
encore la question, c'est que, non seulement 
dans une même ville des ateliers différents 
ont besogné, ayant chacun une personnalité 
propre, mais encore que chacun d'entre eux 
produisait, à des prix variables, des tentures 
de qualités inégales. Aussi peut-on croire que, 
surtout pour le xve siècle, beaucoup des 
attributions actuelles ne sont pas encore 
définitives. 

De même dans le tome II, serait-on tenté 
de faire des réserves au sujet du grand role 
assigné à certains ateliers. Si, par exemple, 
j'ai indiqué jadis qu'on pourrait attribuer 
quelques belles tentures du temps de Louis XII 
à la région de la Loire, on ne saurait, en 
l'absence de preuves précises, faire de cette 
hypothèse la base d'un classement. Sans 
doute les documents d'archives montrent que 
Tours fut, entre 1480 et 1570 environ, un 
centre important ; mais aucun texte ne 
s'applique avec certitude à une pièce identi- 
fiable. D'autre part la théorie opposée de 
Mme Phyllés Ackermann, qui dénie toute 
importance à ces mêmes ateliers tourangeaux, 
semble inadmissible. 
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Pour les périodes plus récentes les théories 
personnelles des érudits ont moins d'impor- 
tance, car les œuvres et les documents sont 
également nombreux. Dans l'histoire si 
importante des Gobelins, par exemple, pres- 
que tout a été établi par M. Fenaille. 

On ne peut qu'approuver, en général, le 
choix des pièces reproduites. Pourtant il y 
aurait, sans doute, lieu de faire quelques 
réserves au sujet de certaines d'entre elles, 
notamment pour les figures 389 et 390 du 
tome Ier ; la première paraît très restaurée et 
la seconde semble bien étrange. 

Pour terminer, un seul point de détail, 
M. Goebel reproduit (vol. II, fig. 208), d'après 
mon Catalogue raisonné de la collection 
Martin Le Roy (1908), une pièce d'une curieuse 
série représentant des Dieux, et il adopte 
l'attribution que j'avais proposée à la manu- 
facture de Beauvais, du temps de Philippe 
Béhagle (1684-1705). Or, si l'on compare ces 
Dieux aux belles Portiéres que l'atelier de 
Mété, a Nancy, exécutait 4 la méme époque 
(fig. 351-353), on constate entre ces tentures 
des analogies singulières ; certains motifs 
(comme les têtes de dauphins, posées sur des 
balustrades et crachant de l'eau) s’y retrou- 
vent identiques. On serait tenté d'assigner 
aussi ces Dieux à la manufacture de Nancy. 

Dans la préface de son premier volume, 
M. Goebel annonce son intention de publier 
une troisième et une quatrième partie, consa- 
crées aux pays germaniques et slaves et à 
l'Orient, Les amateurs et les érudits espèrent 
qu'il ne tardera pas trop à réaliser ce vaste 
programme, car il mettra ainsi à leur dispo- 
sition un précieux répertoire, dont on aurait 
peine à trouver l'équivalent pour aucune 
autre branche des arts industriels. 


J.-J. MARQUET DE VASSELOT 


Mie D. AGassiz. — Benjamin Bolomey 
(1739-1819). Edit. Spes, Lausanne, 1928, in-8, 
44 p., 17 planches. 


M"'e Agassiz donne en une élégante brochure 
très bien illustrée la biographie d'un portrai- 
tiste de talent, à la curieuse figure. Ce Suisse 
français, après avoir vécu brillamment à 
La Haye, après y avoir eu la faveur du 
stathouder Guillaume V d'Orange, après y être 
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devenu Directeur de l'Académie des Beaux- 
Arts, abandonna, sur des dissentiments avec 
sa femme, la Hollande pour s'installer à 
Lausanne. C'est là qu'il vécut solitaire, 
depuis 1791 jusqu'à sa mort. Ce portraitiste 
habile a laissé des manières de ‘‘ livres de 
raison” qu'il serait utile de publier, ces 
sortes d'ouvrages permettant toujours des 
identifications et des rectifications d’attribu- 
tion utiles à l'histoire de l’art. G. W. 


André Joupin, conservateur honoraire du 
Musée Fabre. — Le Musée de Montpellier 
(Collection Memoranda, Laurens, éditeur, 
1929, in-12, 64 p.). 


M. Joubin fait l'historique des belles collec- 
tions du musée de Montpellier. Il souligne 
l'originalité de sa formation; c'est « un musée 
dû tout entier à des donateurs ». Les hasards 
des envois de l'État, les dons de Fabre, 
Valedau, Bruyas et Bazille ont composé ce 
magnifique ensemble qui fait du Musée 
Fabre une des principales collections de pro- 
vince. Les images, judicieusement choisies 
par M. Joubin, feront désirer à tous de pou- 
voir admirer ces belles œuvres. G. W. 


Louis BLANC, architecte,;, — Le fer forgé en 
France au XVI° et au XVII: siècle. Paris 
et Bruxelles, Van Oest, 1928, in-4°, 96 plan- 
ches hors texte. 


Suivant l'excellente formule des éditions 
Van Oest, cet ouvrage est un recueil de 
planches accompagnées de courtes notices 
biographiques sur chaque artiste, qui sont 


entre autres Mathurin Jousse, Jean le 
autre, Jean et Daniel Marot, Beraire le 
Père, Ch.-A. d'Aviler, Nicolas Quérard, 


Robert d'Avesne, Jean le Blond, etc. Les 
planches ne reproduisent pas les œuvres 
originales disparues ou transformées, mais 
les derniers originaux de ces maîtres, d'après 
des gravures de l'époque. En dehors de docu- 
ments précieux et quelquefois introuvables, 
on y trouve des images reproduisant dans 
leur éclat primitif des œuvres. capitales pour 
l'histoire de l'art, telles la grotte de Versailles, 
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les grilles de Maisons, grilles du chœur de 
Saint-Denis, de Saint-Sulpice et de Notre- 
Dame de Paris, grilles de la cour du château 
de Versailles et des écuries. La charmante 
abondance, l’étonnante variété dans l'unité de 
style sont en même temps, sans qu'il y ait 
pastiche, un bel exemple pour les modernes 
artisans du fer. Ley DE 


+ 


Paul de SToEckLiIN. — Le Corrége. Paris, 
Alcan, 1928, in-8, 112 p., 16 pl. 


La multiplication des séries de monogra- 
phies d'artistes nuit beaucoup à leur qualité. 
S'il existe huit séries différentes de vies de 
peintres, les directeurs de ces collections 
devront découvrir pour chaque maître huit 
spécialistes différents d'une égale compétence 
et d'un égal désintéressement, car la concur- 
rence entre les éditeurs et les frais élevés de 
la production des ouvrages empêcheront bien 
des fois que l'auteur reçoive une rémunéra- 
tion en rapport avec le travail considérable 
auquel il devra s’astreindre. 

Malgré les excellentes intentions de 
l'auteur, le Corrége de M. Paul de Stæœcklin 
désappointera plus d'un lecteur. Si le texte 
se lit avec plaisir, l'illustration est au-dessous 
du médiocre. La liste des œuvres du Corrége. 
empruntée à Gronau, est en retard d'une 
bonne vingtaine d'années : elle signale comme 


‘encore chez Lord Ashburton les Quatre saints 


du Metropolitan Museum de New-York; elle 


ignore da dispersion de la galerie Crespi et de 


la collection Benson. Elle nous parle des 
collections Charles Murray (sic) et Louis 
Mond (sic) de Londres, et donne a un peintre 
français du xvri® les deux grandes 
gouaches du Louvre, exécutées pour Isabelle 
d'Este et acquises en 1627 par Charles Ier 
d'Angleterre avec la galerie de Mantoue. 
Dans la bibliographie, le titre History of 
peintury in Italy élonnera les admirateurs de 
« Growe e Cavalcaselle » (sic); un peu plus 
loin, il est question de l'éditeur « Armand 
Collin ». Selon le mot de Laurent Tailhade, 
M. Stoecklin serait-il un des partisans invo- 
lontaires de la réforme de l'orthographe ? 


siecle 


S. DE R. 


L’Administrateur-Gérant : CH. Petit. 


BOIS-COLOMBES — IMPRIMERIE DES LETTRES ET DES ARTS. 


LES FOUILLES DE HADDA 


(AFGHANISTAN) 


Au cours d’un de mes rapports je faisais remarquer, 
après avoir pris contact avec l'Afghanistan, que ce 
n'était pas là un pays riche en vestiges des occupations 
anciennes. Comment en ett-il été autrement dans une 
région montagneuse où aucune civilisation n’a pu s’accro- 
cher devant les difficultés que la circulation rencontre, 
quand elle n’est pas suspendue par les rigueurs de l'hiver? 
Et puis enfin, les conquérants qui traversèrent ce pays 
furent des destructeurs, à l'exception de Mahmoud 
de Ghazni dont la dynastie éphémère a laissé quelques 
monuments Curieux. 

Il faut remonter, en somme, au delà de l'invasion 
arabe pour avoir des chances de rencontrer quelque chose 
d'important, et ces vestiges seront, naturellement, loca- 
lisés le long des grandes routes. L'une d’elles est celle que 


suivit Alexandre le Grand, par l’Arie et l Arachosie. Nous 
ne savons pas ce qu'elle nous réserve, son exploration 
étant encore à entreprendre. Mais l’autre, reliant, déjà avant Alexandre qui 
la suivit, la Bactriane aux Indes, pouvait être intéressante à parcourir : 
son exploration tenta en effet mes prédécesseurs. Cela s’imposait d'autant 
plus que c’est la voie la plus accessible permettant de gagner, de Kaboul, le 
Turkestan. 

Il n'est pas un seul élargissement des vallées qui Vendiguent où ne 
s'apercoivent des ruines : c'est le Maidan avec ses deux tombeaux et ses 
nécropoles persans, Bamyan et ses statues Colossales, Topchi et Kourram 
avec leurs forts d’une construction étonnante, Haibak et ses fondations 
bouddhiques rupestres, etc. En débouchant dans la plaine turkestane, cette 


1. — 6° PÉRIODE. 17 


122 | GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


route bifurquait, d'une part sur Bactres, d’autre part vers la vallée de 
l'Oxus. Le point de divergence de ces deux tronçons est marqué par une 
importante station ancienne et, commandant les vallées du Koundouz 
et de la Koktcha, deux stations, au moins égales en intérêt, la jalonnaient. 
Au large de la dernière, j'ai repéré une nécropole étendue qui serait 
sassanide, comme les deux forts de Topchi et Kourram, à en juger par 
l'analogie que présentent avec la Suse sassanide ses modes de sépulture. 
Un autre élargissement est représenté par le Kapiça, cirque spacieux 


FOUILLES DE HADDA (EST) 


s’étalant au nord de Kaboul. Enfin, dans la direction des Indes, nous 
trouvons l’ancien Nagarahara, actuellement Ningarar, où abondent les 
fondations bouddhiques. 

Deux pèlerins chinois, vers les ve et vri® siècles, nous décrivent cette 
route dans les relations qui nous sont restées de leurs voyages et ne manquent 
pas de signaler l'importance des deux districts précédents. Il parut 
nécessaire à mes prédécesseurs d'y faire des sondages, et ce sont les 
résultats de ces derniers qui m'incitèrent à étendre mes recherches en cet 
endroit. 


Le village de Hadda, situé au sud de Djellal-Abad, non loin de la route 
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de Kaboul à Peshawar, devait me retenir par le nombre des sites anciens 
justifiant des recherches de longue haleine et l'application d'une méthode 
ayant déjà donné ses preuves en Egypte. C'est done là que je dirigeai mes 
efforts, au cours des hivers 1926, 1927 et 1928. Treize sites furent épuisés 
ou à peu près. Ils ne donnèrent pas moins de six mille statues ou statuettes : 


et de cing cents sfoupas. ’ 
Puisque ce terme vient d’être écrit, qu'il me soit permis de définir 


NICHE EN PLEIN-CINTRE. PRÉPARATIFS DU GRAND DEPART (STUC) 


ce qu'il désigne, pour les lecteurs peu familiarisés avec Varchitecture 
bouddhique. 

C'est un édifice en maçonnerie, composé d'une ou de deux bases carrées, 
la dernière surmontée de corps cylindriques également compacts. Chacun 
de ces éléments est en retrait sur le précédent et séparé de ce dernier par 
une plate-forme dépassant, en larmier, l'étage du dessous. Dans les grands 
édifices, cette plate-forme inférieure sert de déambulatoire ; un escalier, 
perpendiculaire à l’une des facades et dirigé exactement vers l'un des points 
cardinaux, y donne accès. 


Chaque façade est ornée de pilastres à chapiteaux voisins des chapiteaux 
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corinthiens classiques. Entre ces chapiteaux étaient adossés aux parois, 
soit des Bouddhas en méditation, soit des Bouddhas en marche. Il devait 
exister en certains endroits des sculptures en baut-relief inspirées de la vie 
de Bouddha ou de légendes, mais aucune de ces compositions ne nous est 
parvenue en bon état. Les figurines en étaient tombées avant la destruction 
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de ces fragiles ornements, c'est ainsi qu'elles ont été conservées, enrobées 
qu'elles étaient dans la poussière accumulée entre les stoupas ou dans les 
cellules. 

Examinons maintenant l'ordonnancement de ces stations. 

Autour d'un grand stoupa destiné aux reliques était construite une 
enceinte présentant à s'y méprendre les caractères des forts grecs, 
avec la différence, toutefois, que les tours de flanc ou d'angle 
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avaient un rôle de soutè- 
nement. ai 

Dans la lice, se dres- 
saient, sur un ou deux 
rangs, les petits stoupas 
funéraires. 

Le long de l'enceinte 
se trouvaient des statues 


* 


gigantesques de Bouddhas 
en marche et, ménagées 
dans celle-ci, de profondes 
embrasures constituant 
autant- de chapelles avec, 
soit des Bouddhas en mar- 
che, soit des Bouddhas 
en méditation, ces der- 
niers sur un trône flanqué 


SPÉCIMEN DE HAUT-RELIEF EN SCHISTE de personnages divers, 


STOUPA JA NICHES TRILOBEES 
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probablement les donateurs. Emergeant du mur de ces chapelles, appa- 
raissaient d'autres personnages d’une exécution parfaite: génies, divinités, 
etc. Ce sont ces cha- 
pelles qui nous ont 
donné les belles figures 
où se révèle le mieux 
la technique et l’esthé- 
tique grecque ou ro- 
maine. 

-Au large, ou adossée 
a cette enceinte, s’en 
élevait une semblable : 
c'était le monastère. 
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Les cellules étaient ali- 
gnées contre le mur, et 
l'atrium élait vide. 
Enfin, en dehors de 
cet ensemble, diverses 
fondations bouddhi- 
ques présentent des 
constructions variées, 
servant probablement 
d'habitations et, au mi- 
lieu d'elles, parfois, des 


nm 
o 


stoupas qui sont loin 
d’être les moins intéres- 


sants. 
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STOUPAS 


Revenons aux stou- 


trottoir 


a 


TEI 


pas. Les pilastres sup- 
portent toujours une 


corniche plus ou moins 
moulurée. Le plus sou- aie 


vent, celle-ci est du torn Plate = forme 


ele 


type classique, avec une 
architrave et une frise 


séparées par un bour- PLAN D’UNE FONDATION: BAGII-GAT 
relet ; au-dessus un 
« congé » donne un profil égyptien; vient ensuite un renfoncement destiné à 
bien mettre en évidence des consoles supportant la plate-forme. 
Sur la surface de la frise ou de Varchitrave sont des ornements peints 
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ou modelés : feuilles de lotus, rinceaux en vigne, etc. Aux consoles se 
substituent des palmes en bulbe, visiblement inspirées de la feuille 
d'acanthe. Ailleurs, l’on voit aux angles des lions ou des guerriers disposés 
en cariatides. Trois stoupas avaient, au lieu de pilastres, des éléphants, et, 
entre ceux-ci, des atlantes étaient disposés. En somme, autant d'éléments 
qui, avec les chapiteaux 
où l'influence  corin- 
thienne est flagrante, 
rappellent ceux en hon- 
neur aux époques grec- 
que et surtout romaine. 

En examinant les 
figures ou les figurines, 
nous constatons d’abord 
une technique bien au 
point et variant selon les 
objets et leur destination. 
Les tétes de Bouddhas 
sont d'une exécution 
molle, géométrique, avec 
une physionomie sans 
caractère : type idéalisé. 
Quel contraste avec nos 
figurines, nerveuses, pas- 
sionnées, pour l’exécu- 
tion desquelles l'artiste 
ne se heurte à aucune 
contrainte ! 


Il prend ses modèles 
PEINTURE RAPPELANT L'ART CHRÉTIEN PRIMItiIF dans les physionomies 
(HADDA) tourmentées des ascètes, 
des brahmanes, des bar- 
bares scythes et gaulois, gens aux traits ravagés par les amertumes d’une 
existence difficile, ou, encore, moines et soldats replets aux coiffures et aux 
vêtements pittoresques. Car c’est bien le pittoresque qu’a recherché l'artiste, 
trouvant, semble-t-il, une satisfaction intime dans la représentalion d’objets 
curieux, dans l'exécution de types ethniques rares, comme pour en laisser 
une image fidèle à d’autres générations. Et presque toujours cette horreur de 
la surface régulière qui se prête peu aux modelés savants et, par conséquent, 
éloigne la difficulté que le bon artiste éprouve tant de plaisir à vaincre. 


TÈTES TROUVÉES A HADDA 


BODHISATTVA — 2, 3, 4. BOUDDHAS (RÉD. ENV. 1/3) 
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Un souci d’exactitude se retrouve dans une esquisse que j'ai eu la chance 
de mettre au jour et dans des ébauches destinées à servir de substratum aux 
vêtements. Un dessin ou un modelage anatomique était tout d'abord 
exécuté. Dans l’esquisse, on ne remarque pas une erreur, pas une reprise, 


pas une hésitation trahissant la recherche ou l'incertitude : le personnage est 


bien campé sur sa base de sustentation, les proportions anatomiques sont 
bien observées et le geste est précisé d’un seul trait, sans que l'élégance que 
l’on en attend soit altérée, 
au contraire. Ensuite, les 
personnages sont ‘ habillés 
et leurs vêtements dotés de 
plis savamment ordonnés. 

Ici, encore, l'artiste est 
dans son élément : tout 
tombe naturellement. Rien 
d'illogique, aucune rigidité, 
pas la moindre inexacti- 
tude susceptible de heurter 
l'œil ou l'esprit du specta- 
teur; du naturel partout, 
avec une grace sans recher- 
che apparente. 

Nous sommes en pleine 
esthétique hellénistique, 
mais encore plus réaliste 


que celle-ci, — réalisme 
du sans doute à un talent 
ATLANTE plus sur et plus nerveux, à 

DE L’UN DES STOUPAS AUX ELEPHANTS un plus grand souci de la 
difficulté. En cherchant bien 
dans nos objets, nous trouvons cependant sans peine des répliques de ceux de 
Pergame, de Myrina etc. Nous possédons une jolie figurine de Bodhisattva, 
couronnée d'un diadème, visage à caractère féminin absolument semblable 
à une figurine découverte à Smyrne. Ailleurs, une jolie téte d'amour, 
éclatant de rire, et que l’on croirait provenir de Tarse. Telles sont les pièces 
dont le caractère hellénistique est évident. A côté d'elles, voici des têtes de 
barbares Galates, Gaulois, Scythes, détachées, croirait-on, de reliefs romains. 
Et avec cela tout un ensemble de figurines qui, par leur caractère, par 
leur disposition, rappellent à s'y tromper notre art médiéval. Il n’est pas 


même jusqu'à l'allure d’un haut-relief aux personnages mal proportionnés 
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qui ne puisse être appliqué sans jurer à l’une de nos cathédrales gothiques. 
C'est ce caractère rappelant notre art médiéval qui constitue, sans aucun 
doute, le côté ou l’un des côtés les plus passionnants de notre découverte. 
Cela nous conduit naturellement à envisager l’âge des fondations 
bouddhiques de Hadda. 
Les hellénistes qui nous ont fait l'honneur de visiter la collection exposée 


PARTIE INFERIEURE D'UN GROUPE DE STATUES MONUMENTALES 


MONTRANT LA CHUTE CLASSIQUE DES PLIS 


au Musée Guimet attribuent, sans hésitation, cet art à l'époque comprise 
entre le -1¢° siècle avant J.-C. et le 1°" siècle de notre ère. Or, certains 
détails de la décoration sont sassanides, ce qui reporte les objets au 
re siècle, limite extréme. Cependant, c’est à la limite des m°-1v° siècles, 
avec Dioclétien, que les relations d'Alexandrie avec les Indes sont suspendues 
par l'abandon des grandes routes commerciales. Au milieu du vir® siècle, le 
pèlerin chinois Hiuen-Thsang a vu ces fondations bouddhiques en pleine 
prospérité ; or rien ou presque rien ne trahit, dans tout ce qui a été trouvé, 
l'influence byzantine qui, cependant, eut une puissante force de diffusion... 
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Alors? Eh bien, nos conclusions sont fatalement ramenées à une 


alternative. té 
Ou cet art hellénistique s'éteint au début de l'époque sassanide, c’est-a- 


dire avec la dernière génération d’artistes issue du règne de Dioclétien, 


et, dans ce cas, le pèlerin chinois n’aurait plus rencontré, dans les moines . 


bouddhiques, que des gardiens de fondations artistiquement mortes ou dont 
le développement était suspendu. 

Ou encore des colonies d'artistes auraient fait école sur place, 
transmettant d'une génération à l’autre leurs traditions esthétiques et leur 
technique, ce qui est presque inconcevable devant l'absence d'évolution 
dans l’art de Hadda. Figures ou figurines sont d'exécution contemporaine 
et non deux branches chronologiquement distinctes. Les diverses esthétiques 
se rencontrent simultanément sur un même édifice. 

Le problème que soulève l’âge de Hadda reste encore à résoudre, 
mais, pour ma part, je ne désespère pas de trouver un jour des éléments 


précis, définitifs, en vue de sa solution. 
J. BARTHOUX 


SPÉCIMEN DE RINCEAU ROMAIN EN VIGNE 


(HAD DA) 


LA « CARTA GLORIA» DU MUSÉE DE NAPLES 


ans la seconde salle à gauche de l'entrée de la Galerie de Peinture 
du Musée national de Naples, figure un objet d'un grand intérêt 
qu'on appelle en français Canon d’Autel et en italien Carta Gloria. 

IL est désigné sous ce dernier nom dans le catalogue officiel du musée’, 
publié en 1911, où on le trouve (p. 557, n° d’inv. 10322) décrit de la façon 
suivante : « Les émaux figurent la Nativité, la Crucifixion et Jésus jardinier 
apparaissant à la Vierge (sic). La broderie est d'argent, d’or et de soie. 
Le panneau central représente le Jardin des Sept Vertus chrétiennes, 
le panneau de gauche, le Christ entre Hérode et Pilate, le panneau de 
droite, la tête mitrée de Caïphe et Judas avec une bourse suspendue à son 
cou. L'objet appartient au XvI* siecle.» 

Bien que cette Carta Gloria ait fait partie de la Collection royale 
depuis 1815, que MM. Castan et Ferdinando Russo lui aient consacré de 
brèves monographies et qu’elle soit aussi mentionnée par M. de Farcy, 
il apparaît que l’on est mal renseigné sur elle. 

M. Castan, après avoir signalé ? que l’objet se trouve dans une armoire 
sculptée provenant de la sacristie de Saint-Augustin-des-Déchaussés, décrit 
la Carta Gloria avec plus ou moins de précision et essaie longuement de 
prouver que les trois plaques en émail sont l'œuvre de Léonard Limousin 
et que l’image de Marie-Madeleine aux pieds du crucifix, sur la plaque 
centrale, est le portrait de Madeleine de Bourbon qui, nous le verrons, fut 
religieuse de Fontevrault. Le moine au fond du tableau est, d’après lui, 
Robert d’Arbrissel, fondateur de l'abbaye de Fontevrault. 

De même, M. Castan tâche d'interpréter les lettres L.L. qu'il lit sur 


le rocher figuré sur la plaque gauche. Il décrit minutieusement la broderie 


1. De Rinaldi, Catalogo della Pinacoteca di Napoli. 
9. V. Castan, Le Canon d’Autel de Fontevrault au Musée de Naples. Extrait de la 


Bibliothéque de l'École des Chartes, vol. XU, 1882. 
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des trois panneaux, insiste sur le symbolisme du panneau central et signale 
les lettres M. d. B. F. du panneau gauche, et, en haut, la couronne d’épines. 
Ces lettres seraient l’abréviation de Madeleine de Bourbon fecit — opinion 
confirmée, d’après lui, par le fait que les armes de la maison de Bourbon sont 
placées au milieu de la couronne d’épines. 

En poursuivant la description du panneau de gauche, il note encore les 
initiales GC. L. avec les armes de Lorraine-Guise surmontées de la double 
croix décorant la bordure inférieure. Il en conclut que la Carta Gloria devait 
appartenir au cardinal Charles de Lorraine. 

En 1915, Russo, dans un article fort intéressant', a poussé plus loin les 
études sur le sujet. Tout en appuyant, sur plusieurs points, les opinions de 
Castan, il en conteste quelques autres. Ainsi, Castan attribuait les émaux à 
Léonard Limousin; Russo proteste énergiquement : ils ne seraient pas 
de ce maitre, aucune trace de sa signature ne pouvant être trouvée, 
et l’image de Madeleine n'étant nullement un portrait. Les plaques 
même n’ont jamais été destinées, d’après lui, à la Caria Gloria. De plus, 
au lieu des lettres M. d. B. F. Russo lit L. M. d.B. Le L. précédant M. n’a 
pas été, selon toute apparence, aperçu par Castan, caché qu'il est par la 
crosse pastorale. 

La plus importante contribution de Russo à l'étude qui nous intéresse 
se réduit à ceci : il a su découvrir que les lettres C.L. et les armes de 
Lorraine-Guise sur le panneau gauche sont une addition tardive, superposée 
à la bordure inférieure de la broderie originale. En déplaçant la bande 
supérieure il a découvert les lettres N.B., ce qui signifie d’après lui Nevers- 
Bourbon : entre ces lettres se trouve un écu portant une figure où il 
reconnait un aigle tenant des faisceaux de licteurs ou des foudres dans ses 
serres. Il a aussi découvert que les armes du panneau droit sont superposées 
de la mème facon; en les déplaçant il trouva un écu « d'or avec six barres 
de gueules ». 


A l'examen de la Carta Gloria, dès le premier coup d’ceil, un fait ressort 
nettement : notre Canon d’Autel a été fait à Fontevrault. Ce nom, brodé 
en lettres gothiques, au pied du panneau central, exactement au-dessous 
de la fontaine mystique, se voit facilement. 

On sait que l’abbaye de Fontevrault, située non loin d'Angers et de 
Tours, fut fondée par Robert d’Arbrissel, mort au prieuré d'Orsan, dans 


le diocèse de Bourges, le 25 février 1117. Son corps fut transporté à 


1. V. Emporium, vol. XLII, n° 250, Oct. 1915, p. 307, Gli smalti e i ricami nella 
« Carta Gloria » del Museo di Napoli. 


136 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Fontevrault et enterré dans l’église abbatiale'. L'abbaye était sous le 
patronage de la Maison royale de France, ses abbesses étaient presque 
toujours choisies parmi les princesses du sang. C’est là qu'on envoyait 
les jeunes filles de familles aristocratiques faire leur éducation. Souvent 
elles y restaient comme religieuses ou retournaient finir leurs jours chez 
elles en paix et dans la méditation. On trouve des allusions à l'habileté 
des pensionnaires de l'abbaye dans l’art de la broderie. 


Je crois que notre Canon d’Autel a du être exécuté avant l’année 1520, 
date de la mort de Charlotte de Bourbon, veuve d’Engilbert de Clèves, 
comte de Nevers’. 

Elle naquit en 1489 et mourut en 1520. Parrot nous dit qu’elle entra a 
l’abbaye comme religieuse en 1513, six ans après la mort de son mari, 
abandonnant toutes les pompes, toutes les vanités et tous les biens séculiers’. 
Charlotte de Bourbon apporta beaucoup de dons précieux à l’abbaye de 
Fontevrault. Parrot nous donne la liste de certaines offrandes qu'elle fit le 
jour de son entrée à l’abbaye. 

Je crois, comme Russo, que les initiales N. B. sur la partie inférieure 
du panneau de gauche signifient Nevers-Bourbon, mais je ne crois pas, 
contrairement à son avis, que la Carta Gloria soit l'œuvre d'une seule 
personne. Je suis convaincu que plusieurs pensionnaires de l’abbaye ont 
contribué à son exécution. 

Malheureusement, les armes brodées entre les lettres n’ont aucun rapport 
avec les familles de Nevers et de Bourbon. A la place de l’aigle et des 
faisceaux que Russo déclare avoir vu, j'ai découvert un écu : « d'azur 
au croissant d’or sommé d'une étoile du même », armes de la famille 
bourguignonne de Bouchard-Champigny-Noroy ‘. Cependant, le seul rapport 
que j'ai pu trouver, entre Fontevrault et la Bourgogne n'est pas postérieur 
au xul® siècle”. 


Chronologiquement, les lettres L. M. d. B. pourraient se rapporter à 
Louise de Bourbon, vingt-huitième abbesse, nièce de Renée de Bourbon, la 


1. Parrot, Mémorial des Abbesses de Fontevrault, Société académique de Maine- 
et-Loire, v. XXXV, Angers, 1880, p. 87. 
2. Hilarion de Costes, Histoire des Dames illustres. 
3. Parrot, Op, cit, p. 24. 
4. J.-B. Rietstap, Armorial général, etc., 2¢ éd. 
ne La Noblesse aux États de Bourgogne, 1350-1789, de Beaune et d’Arbaumont, 
p. 324, 
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vingt-seplième, morte en 1534'. Louise élail née le 1° mai 1495, au chateau 
de La Fère, en Picardie. Elle était la fille de Marie de Luxembourg et de 
Francois de Bourbon, comte de Vendôme. Élevée à 


€ 


Fontevraull depuis 
l'âge de onze ans cl demi, elle succéda à sa tante en qualité de vingl- 


Dy PNYNNE AU BRODIE. (PARTE CENTRALE) DE LA «CARTA GLORIA» 


LE JARDIN MYSTIQUE 


huitième abbesse en 1534 et mourut en 1575, ayant beaucoup contribué à 


l'ausmentation et à la décoration de l'abbaye”. La lettre M. signifierail Marte, 


1. Parrot, op. cit., pp. 150-151. . 

Na leltre M: pourrait désigner Madeleine de Bourbon, nièee de Louise, quia 
pris le voile 4 Fontevraull, à l'âge de neuf ans (Parrot, p. 61). Castan n'a pas aperçu la 
lettre L qui se trouve au-dessous, ainsi l'hypothèse que Madeleine a brodé le Canon 
d'Autel tombe. Elle a pu, cependant, assister sa tante dans son travail. 


A ( 
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nom de la Sainte Vierge que les ferventes catholiques ajoutaient souvent aux 
leurs, même s’il ne leur était pas donné à la naissance. ~ 
On peut faire encore une autre conjecture pour expliquer ces deux 


LE PANNEAU BRODE (COTE GAUCHE) 


DE LA « CARTA GLORIA » 


initiales. Elles pourraient 
étre celles de Léonore ou 


‘Eléonore de Bourbon, fille 


de Charles de Bourbon, 
née en 1532 et morte en 
1611, la vingt-neuvième 
abbesse'. Nous savons 
qu'elle fit beaucoup pour 
Fontevrault, qu'elle avail 
un grand penchant pour 
les sciences et orna le 
monastère. « Elle avait une 
grande dévotion aux Cinq 
plaies de Notre Seigneur 
Jésus-Christ et elle se 
plaisait à travailler de ses 
mains aux ornements des 
ministres de l’Autel, car 
elle excellait dans l'art de 
manier l’aiguille*». Mais 
à moins qu'il ne soil 
prouvé que les deux ailes 
aient été faites avant le 
panneau central (en 
admettant toujours que 
Charlotte de Bourbon 
avait brodé les N. B. 
avant 1520), cela porterail 
la réalisation du grand 
panneau à une date trop 
avancée. Ainsi je crois 
qu'on pourrait abandon- 


ner l'hypothèse que Léonore prit part à ce travail. On peut donc l’attribuer 


à Louise de Bourbon, la vingt-huitième abbesse. 


2 Parrot, ODA: 
. Histoire de l'Ordre de Fontevrault, t. 


» P: 
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En ce qui concerne les lettres M. M. d. A. trouvées sur l'aile droite, je 
crois pouvoir les attribuer surement à Marie d’Avoise, qui entra à Fonte- 
vrault en 1504 et assista à la mort de Renée de Bourbon en 1534’. Cette 
hypothèse est bien confir- 
mée par le fait que l’écu 
porte les armes d'Avoise 
(d'or à six fasces de gueu- 
les). Comme Marie d’Avoise 
aussi bien que Charlotte de 
Nevers-Bourbon et Louise 
de Bourbon ont élé toutes, 


x 


EEE Roc 


a 
rl 


à notre connaissance, à 
Fontevraull en 1519, nous 
croyons pouvoir affirmer 
que l'ouvrage a élé exécuté 
à cette époque mème, à 
coup sûr avant 1520, année 
de la mort de Charlotte. Les 


L iv 


trois dames ont donc proba- 
blement exécuté la broderie 
de leurs propres mains 
ou au moins l'ont vue exé- 


cuter. 


we me memes ee ee 
elas 


Sar ry ae 


Notre Canon d'Autel, 


fait probablement, comme 
d'autres broderies, pour 
l'embellissement de diverses 


fondations religieuses, est 


le seul exemple, autant que 
je sache, d'une combinaison 


de broderies et d'émaux de LE PANNEAU BRODÉ (COTE DROIT) 


Limoges. Exécuté, il faut DÉC TA UNES 
le croire, pour la chapelle 
privée de l’abbesse el de son entourage, il a certainement été donné en 
présent à Charles de Lorraine, proche parent de l’abbesse, amateur et 


mécène très distingué, qui visita Fontevrault quelques années plus tard, 


1. Parrot, op. cit., pp. 17 et 103. 
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en laissant des dons précieux à l'abbaye. Pour donner à ce présent un air 
plus personnel, les dames l'ont décoré des initiales et des armes de 
l'archevèque de Reims. Nous trouvons ainsi les lettres C. L. et les aïmes 
de Lorraine-Guise, superposées aux bordures du Canon d’Autel. C'est 
sous cette forme qu’il nous est parvenu. 

Charles de Lorraine, archevèque de Reims et pair de France avail été 
consacré en 1538; il obtint le chapeau de “ardinal des mains du pape à 
Rome en 1547. Il porta le nom de cardinal de Guise jusqu'en 1550, 
quand, à la mort de son oncle, il recut le titre de cardinal de Lorraine. 
Ce seigneur prolégea les arts et s’intéressa aux sciences. I] ne s’entoura pas 
seulement de gens de lettres, mais encouragea les études en fondant 
l'Université de Reims et, vers la fin de sa vie, celle de Pont-a-Mousson. 
«M. le cardinal de Lorraine, oncle des dites Demoiselles, maintenant 
nommées sœurs Magdelaine et Renée, par deux fois qu'il est venu céans 
|Fontevrault|, a donné ung calice et platene d'or et ung reliquaire d'or en 
forme de paix, et plusieurs autres biens et grands dons‘ ». Il était done 
naturel, comme nous l’avons dit, qu’il recüt comme présent l'œuvre d'art 
en question, élant surtout données sa générosilé, sa situation el sa parenté 
avec les abbesses de Fontevrault. 

Il semble mème possible de préciser l'époque de la donation du Canon 
d’Autel au cardinal de Lorraine. C'est entre 1538, année où il devint 
archevèque de Reims, et 1547, année où il devint cardinal, car ses armes, 
sur l'objet de notre étude, sont surmontées de la double croix archi- 
épiscopale et de la crosse pastorale, mais le chapeau de cardinal n'y figure 
pas, ce qui aurait lieu s’il avait élé déjà élevé à celle dignité. 

Depuis cette époque jusqu'au moment où nous entendons de nouveau 
parler de la Carla Gloria comme faisant partie de la collection d'un autre 
cardinal, Stefano Borgia de Velletri, deux cents ans s’écoulent. Il paraît que 
Stefano Borgia fut un digne successeur de Charles de Lorraine. En 1789, il 
reçut le chapeau de cardinal du pape Pie VI. Mais, la République proclamée 
à Rome en 1798, le pape se sauva. Arrété, puis relache, enfin expulsé des 
Etats romains, Borgia rejoignil Pie VI à Valence. 

C'est pendant ce voyage en France, sans doute, qu'il trouva le Canon 
d’Autel, les églises, les monastères et les collections étant pillés, les 
richesses dart dispersées après la Révolution. 

En 1814, une année avant incorporation du musée de Velletri dans la 
Collection royale de Naples, Vhéritier du ‘ardinal, le comte Borgia, 


possédait la Carta Gloria, qui figurait sur son inventaire sous le n° 205, 


LA Parrot, 0p. cit. p82; 
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décrite ainsi : « Le texte du Gloria est une broderie d’or, accompagnée 
de trois peliles peintures sur cuivre émaillé, ele. Exécution extrêmement 
soigneuse » (Castan). 


Les dimensions de l'œuvre sont les suivantes : le panneau central et les 
deux ailes ont 1™05 de longueur et 0"42 de hauteur. Le panneau central 
‘seul a O™51 de longueur et 0™42 de hauteur, chaque aile ayant 0™26 de 
longueur, 0™42 de hauteur. 

Le panneau central est en bois; on y a monté les plaques émaillées et 
les Lissus brodés. Les deux ailes sont en carton. La soie rouge et moirée 
couvre tout le dos de l'objet et se voit par devant aux endroits où le 
galon d’or, qui encadre la broderie et les émaux, manque. 

Le panneau central est d’une importance particulière : c'est précisément 
ici que se juxtaposent les émaux et la broderie. La partie supérieure est 
occupée par trois plaques émaillées de 0™19 de hauteur. La largeur des 
deux plaques de côté est de 016, celle de la plaque centrale de 014. 
Elles sont séparées l’une de l’autre par un galon d'or étroit et représentent, 
de gauche à droite, la Nativité, la Crucifixion et le « Noli me tangere ». 
Les émaux occupent l'entière largeur du panneau et pas tout à fait la 
moitié de la hauteur. 

La broderie est heureusement dans un état presque parfait de conser- 
vation. Le dessin et les lettres sont faits au petit point sur un tissu de 
soie extrèmement fine, de couleur crème, qui ne montre presque aucune trace 
d'usure, particulièrement dans le panneau que nous étudions actuellement. 
Ce panneau est divisé en trois parties, dont la centrale est presque deux 
fois plus large que les deux parties latérales. Cinq lignes du texte gothique 
commencant par les paroles finales de la consécration : Hoc esl enim corpus 
meum, brodées d'or, de soie bleue et rouge, sont au-dessus de l'intéressant 
el très décoratif dessin qui occupe la partie inférieure du panneau central. 
Ce dessin représente un jardin mystique. Il doit symboliser, selon 
l'apparence, l’abbaye de Fontevrault et ses religieuses, figurées ici sous 
forme de treize agneaux, l'Agneau de Dieu inclus, au centre. 

Sur la partie supérieure du panneau, en travers, sont brodées les paroles 
Agnus redemit oves dans un cadre oblong, divisé par la Sainte Croix. 
Celle croix elle-même transperce l'Agneau Divin. Autour de sa tête on 
voit un nimbe, le sang coule de sa plaie le long du corps dans un bassin 
de forme hexagonale. Un des agneaux, symbolisant sans aucun doute 
Vabbesse Louise de Bourbon (ce qui est tout indiqué par la crosse pastorale 
qui est à cole d'elle et les lettres L. M.), boit à un conduit du bassin le 
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Sang du Sauveur. Un autre agneau, plus petit, figurant peut-être sa nièce 
Madeleine, désaltère sa soif à gauche. Juste au bas de la fontaine on lit 
l'inscription en caractères gothiques: « Fontevrault ». Ne serait-ce pas un 
jeu de mots sur le mot Fonte? Les treize agneaux, comme nous pouvons le 
voir, sont de dimensions différentes, depuis le principal, au centre, jusqu'aux - 
tout petits, les plus éloignés de la fontaine. Au-dessus de trois agneaux à 
gauche, nous trouvons les mots: « Purit [as|», accompagné d’un lis, « Obedi 
[entia|», d'un ceillet et « Patien |tia|, d'un chardon. Les tiges, avec les feuilles 
et les bourgeons, remplissent l’espace intermédiaire. A droite de la fontaine 
et exactement au-dessus de l'agneau privilégié qui boit le Sang du Sauveur, 
on voit, outre la crosse pastorale et les lettres L. et M., la couronne 
d'épines qui entoure les armes des Bourbons (d'azur à trois fleurs de lis 
d'or à la bande de... chargée de roses). Au-dessus de cette couronne 
on voit les lettres D. B. C'est, je le crois, la preuve définitive du fait que 
Louise de Bourbon, la vingt-huitième abbesse de Fontevrault, a réellement 
travaiilé à cette œuvre. Les banderoles de ce côté portent les mots «Carit|as|» 
juste au-dessus de la crosse pastorale, pour désigner, sans doute, la vertu 
particulière de l’abbesse, « Spes » sur une marguerile, « Fides » sur une 
violette et « Humilit |as| » sur une ancolie. 

Le panneau de gauche, séparé du panneau central par un galon 
étroit, est aussi richement brodé. Une figure humaine, dont on ne voit que 
la tête et les épaules, entourées d'une espèce de nimbe, les mains croisées, 
doit être celle de Notre Seigneur. D'un côté se trouve le mot « Ecce », 
de l’autre « Ho |mo|», tous les deux encadrés. Russo croit que la tête 
couronnée, a droite, est celle d'Hérode, celle de gauche représenterail 
Pilate. Sous les téles est brodé un ostensoir avec l'inscription « Ecce panis » 
des deux côtés du sommet et Ange Lorum des deux côtés de la base. 
L’ostensoir est accompagné de deux chandeliers, le tout entouré d’un 
cadre d’épines, pareil à une chaine. 

Tout le reste du panneau est couvert d'images : on voil la colonne de la 
Flagellation, surmontée d’un coq, la tariére, la lanterne, les verges, le 
couteau avec l'oreille de Malchus, une main (probablement celle de saint 
Pierre), près de l’aiguière, du bol et du vêtement du Christ. Un semis 
de larmes forme le fond. Il y a encore d’autres motifs décoratifs qui ont 
élé pris parfois pour des gouttes de sang. 

Le panneau de droite est, d’après Castan, traité de la même manière, 
mais avec des emblèmes différents. Ce sont la téte de Caïphe et celle de 
Judas avec, à son cou, une bourse contenant les pièces d’or de la 
trahison. On y trouve encore la tunique et la ceinture que les soldats 
lirerent au sort, l’échiquier et les dés. Puis, comme décoration centrale, 
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le pressoir mystique surmonté d’ornements de feuilles de chéne et de char- 
dons, enserrant un coeur percé de trois flèches, au-dessus duquel on lit 
« Torcular |ium| », tandis qu’en bas on lit « Calcavi solus' ». On y voit enfin 
les instruments de la Passion tels que l'échelle, le sceptre, les clous et les 


GAUCHE DE LA « CARTA GLORIA » 


WEMAIL 

LA NATIVITÉ 

: > à alle lance £ as du 0: au 

tenailles, le roseau avec une epongt et la lance. Tout au bas du panneat 

se trouve un tombeau couvert, sur lequel est posée une bande avec des 

i É sang Sauve 1s pensées, les chardons, les ancolies 
franges, tachée du sang du Sauveur. Les pensées, les chardons, c 


et le feuillage décorent ce panneau de la même manière que l’autre. Ici de 


{ à ry, Mé res s s instr 1 Passion, p. 271. 
1. Cf. Rohault de Fleury, Mémoires sur les instruments de la F p.217 
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nouveau, nous voyons sur le fond du tissu des larmes et d’autres motifs 


de décoration. ee 
L’aile gauche porte le texte et la notation musicale du Gloria in excelsis. 


Un observateur attentif ne manquera pas de voir la grande différence 
qu'offrent celle aile gauche et le panneau central. Le sentiment de compo- 
silion et de symétrie est ici très inférieur, comme on le voit sur les 
bordures: les lettres mêmes témoignent d’une main beaucoup moins 
expérimentée. 

Le G du mot initial Gloria est exécuté en or et en soie rouge, le reste 
est en soie noire. Des deux bordures verticales, celle de gauche est la 
plus intéressante. A la hauteur de la lettre G Russo a découvert un petit 
bateau qui, d'après lui, représente la nef de l'Eglise romaine, où il 
percoil trois colombes blanches. Il distingue encore un phénix placé 
horizontalement, au-dessus du bateau. Mais il est évident que l'oiseau 
figuré est un pélican qui nourrit ses petits dans leur nid. Sous le 
nid une lige en zig-zag descend jusqu'au bas du panneau. L'espace 
libre des deux côtés est couvert de charmants petits dessins de fleurs, 
d'ancolies, de pensées, de feuillage et d'oiseaux, décor qui Se termine 
par une grande fleur stylisée. 

Cette large bordure inférieure attire toute notre atlention, car nous y 
(trouvons les lettres que nous avons mentionnées plus haut, C. L., et les 
armes de Lorraine-Guise, surmontées d’une croix archiépiscopale. Il est 
facile de voir que celte partie de l'œuvre a été superposée à la bordure 
de l'original. L'exéculion est grossière, la partie ajoutée est trop large et 
n'a pas élé appliquée au centre, ce qui s'explique par le fait que la fleur 
de Vangle droit a été placée trop à gauche. Aussi les lettres C. et L. 
paraissent d'un dessin plus récent que les fruits et les feuilles qui servent 
de décoration. Ces lettres témoignent déjà des approches de la Renaissance. 

L’aile droite, où se trouvent les paroles et la notation musicale du Credo, 
ressemble beaucoup à la gauche. Nous y trouvons, de nouveau, les notes 
au-dessus des lignes du début, qui, comme Gloria. sont brodées de soie 
noire. Le C, cependant, est de soie rouge et d’or. Les deux bordures 
verticales sont, peut-être, plus travaillées que celles de Vaile gauche, la 
plus interessante étant celle qui est à gauche. Une banderole entourant la 
lige porte comme inscription les paroles tirées de l'Évangile d'après 
saint Jean : Qui- non - credit - illud - iam - iudicatus - est (Saint Jean, ID. 
Ces paroles se trouvent sur de petits cartouches. 

La bordure droite est surmontée d'un oiseau aux couleurs étincelantes 
qui représente, sans conteste, un phénix, ce qui est confirmé par 


l'inscription se trouvant des deux : côtés de sa tele: « [ches nice» 
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Au-dessous de l'oiseau, deux fagots croisés, d’où rayonnent des flammes 
ardentes. Trois arrangements variés de fleurs stylisées et de feuilles 


IZEMAIL CENTRAL DE LA «CARTA- GLORIA » 


LA CRUCIFIXION 


occupent tout le reste de la bordure. Leur précision, presque géomé- 
trique au début, est traitée, à partir du centre, plus librement. 
A part les armes au centre de la bordure inférieure, le dessin figure ici 


1. — 6€ PÉRIODE. on 
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encore des fleurs stylisées, parmi lesquelles on ne peut identifier avec 
précision que les pensées el les ancolies. à SAS 

Les armes qu'on voit sont celles de Lorraine- Guise, sommées de la 
crosse épiscopale, à la place de la croix archiépiscopale. Quand ces armes 
furent déplacées par Russo, il découvrit ce qu'il décrit comme : « Un autre 
nœud (nodo) avec un écu en losange, portant six barres d'or horizontales 
sur le champ rouge ». 

Dans la clôture quadrilatère-curviligne, à l’intérieur des quatre sections 
formées par ses bords et l'écu, nous voyons quatre lettres, deux M. capita- 
les, un petit d. et un A. capital. Le premier M. est brodé Wor, le second 
d'argent, le d. d’argent et lA. dor. 

J'ai réussi à identifier ces armes avec celles de la maison d’Avoise : 
«d’or à six fasces de gueules! ». Comme nous savons que Marie d’Avoise, 
entrée à Fontevrault en 1504, fut associée à l’abbaye une grande partie de 
sa vie et y assista à la mort de Renée de Bourbon en 1534, je crois que nous 
pouvons en conclure que ces armes et ces initiales furent les siennes. 


Bien que le Canon d’Autel de Fontrevault paraisse être le premier en 
son genre (il est seul à combiner la broderie et les émaux) nous savons 
que les « corporaliers » brodés en petit point étaient connus avant le milieu 
du xv® siècie * et qu'on trouve vers cette date un nouvel élément dans la 
décoration des autels sous la forme des triptyques mobiles de broderie fine. 

En dehors des Canons brodés et peints, nous en connaissons un, 
d'émail de Limoges (montré à l'Exposition Universelle de 1900, n° 2771 
du Catalogue officiel de l'Exposition), œuvre de Nicolas Laudron. Bien que 
L. de Farcy’ nous dise que les miniatures étaient combinées avec la broderie 
à des dates très reculées, je n’ai pas réussi à retrouver un autre Canon 
d'Autel joignant la broderie à l'émail, comme celui de Fontevrault. 


J'ai laissé de côté jusqu'à présent les émaux. Bien qu'ils ne soient pas 
sans intérêt, leur valeur artistique ne peut être comparée à celle de 
la broderie. 

Nous avons montré plus haut que le Canon d’Autel avail élé exécuté 
plus que probablement avant 1520. En supposant que les émaux appar- 
liennent à la même époque que la broderie, ils doivent dater de la fin 
du xv® ou du début du xvie siècle. 

Quant aux dessins, les connaisseurs de la peinture de l'époque y reconnai- 
tront les traits qu'on retrouve non seulement dans les gravures sur bois el les 

. Je dois ce renseignement à M. Van der Put, du Victoria and Albert Museum. 


2. L. de Farey, La vie et les arts liturgiques, n° I, PP. 542-544. 
3. L. de Farey, La Broderie, elc., 2¢ suppl., p. 149. 
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enluminures contemporaines, mais aussi dans la peinture. D'ailleurs les des- 
sins pour les émaux étaient bien rarement originaux, ils répétaient plutôt, en 


DM LE DROIT DE DA «¢ CARTAN GLORIA » 


«NOLI ME TANGERE » 
les variant légèrement, ce que les graveurs el les enlumineurs avaient fail. 
>armi nos émaux, le dessin de la Nativité est purement conventionnel, la 
c . , 


7 4 > rarta 7A a ‘ "A si -epose étant le seul 
petite plateforme couv rle détoffe où Venfant rep 


148 | GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


trait peu commun. À gauche se trouve saint Joseph dans une attitude 
d'adoration. Il est intéressant de noter la largeur de son front, trait 
reproduit par le visage de l'Enfant. A côté de lui on voit un àne-au 
regard presque humain et un bœuf. Tous les deux sont mal dessinés et 
leurs proportions ne sont pas celles de la nature. L’attitude de la Vierge 
est gracieuse, bien que son pied gauche ne soit pas non plus tout à fait bien 
dessiné. Dans le fond, à travers les arcades ouvertes d’un édifice imposant, 
on voit deux bergers qui s’approchent, l’un joue de la cornemuse, qui 
accompagne généralement les bergers français de la fin du xv° et le début 
du xvie siècle. Au-dessus d'eux on voit un ange portant une banderole avec 
ces paroles inscrites dessus: Gloria in Esslcis Deo (à la place de in Excelsis 
Deo). Saint Joseph se détache sur le fond d'une colline boisée, au-dessus 


de sa léle plane un groupe d’anges, sur un coussin de nuages. 


~* 


La Crucifixion du panneau central présente la Croix encadrée à 


~ 


gauche par la Vierge et à droite par saint Jean. Marie-Madeleine est à 
genoux, serrant dans ses mains le bas de la croix. À distance, presque 
derrière saint Jean, on voit une figure tonsurée de prêtre qui pourrait être 
Robert d’Arbrissel, fondateur de Fontevrault. 

Je ne crois pas, comme le suggère Castan, que Madeleine représente 
Madeleine de Bourbon. Nous savons, d’après les enluminures, les livres 
d'heures et d'autres gravures qu’au milieu du xv° sièele on présentail souvent 
Madeleine en costume contemporain et sans nimbe, au pied de la Croix. 

Sur notre émail, la scène se passe dans une plaine fertile et boisée. A 
droite on voit un petit lac, les collines et les rochers servent de cadre à la 
Sainte Cité, ses murs el ses tours se voient distinctement derrière Notre 
Seigneur. 

L'émail de droite Noli me tangere, où le Christ est figuré sous la forme 
d'un jardinier, est d'un dessin beaucoup moins conventionnel. Bien que 
le Sauveur soit souvent représenté sous celle forme, on ne peut pas consi- 
dérer celle scène comme d'un usage courant. 

Après une observation attentive des traits caractéristiques des trois 
plaques, je suis tout à fait convaincue qu'elles appartiennent à un seul 
artiste, ou, au moins à un seul atelier. Le caractère du dessin, les contours 
audacieux et le traitement des draperies et de l'architecture sont toujours les 
mêmes. Le feuillage montre aussi la méme maitrise, particulièrement dans 
le traitement des arbres dans les plaques de la Nativité et de la Crucifixion. 
D'autre part les Louffes d'herbes et l'absence presque complète de fleurs, 
comme d'autre part le ciel étoilé de tous les trois émaux est une preuve 


nouvelle de leur communauté d'origine, 
Le 


FLORENCE WALSTON 


LA REMISE EN ÉTAT DE VERSAILLES 


LE BOSQUET DE LA COLONNADE 


ONTAINEBLEAU, Reims et Versailles viennent, en quelques années, de 

recevoir le secours d'une longue suite de travaux ordonnés avec 

méthode sous l'inspiration généreuse de M. J.-D. Rockefeller et sous 
le contrôle des commissions spécialement intéressées à la conservation de 
notre patrimoine d'Art et d'Histoire. 

Versailles surtout offrait en 1924 un lableau de grand abandon. Il eut, en 
trois laborieuses années, le devoir de guérir ses pires blessures. Mais, 
aussitôt écartés les dangers qui menaçaient le palais, les jardins devaient 
être parallèlement secourus. 

La nouvelle série de travaux ainsi ouverte devait naturellement, et dès la 
première élape, conduire ses artisans à la Colonnade de Mansart. Il n'est sans 
doute point de page où s’accuse mieux l’aigre parli-pris de Saint-Simon que 
celle où nous surprenons, autour de la Colonnade, le grand jardinier dressé 
contre le grand architecte. En vérité, il n'est pas un autre bosquet dans 
Versailles où l'architecture ait, avec plus dart, mis en œuvre tous ses plus 
beaux moyens. Les verdures soumises aux caprices des saisons, les marbres 
associés à l'humeur du ciel, les eaux insaisissables, ravissent le promeneur 
et, par leur exceptionnelle harmonie, le soustraient au sentiment du réel. 

Or, depuis 1924, la Colonnade de Mansart se trouvait être, par suite de 
l'éclaircissement des bosquets qui l'entourent, visible de l'extérieur et de 
fort loin, depuis le Tapis vert et du fond même des jardins ; le mystère 
s'était évanoui, le cercle enchanteur était rompu. 

Cet aspect de la Colonnade était-il conforme à la vérité plastique ? 
Certains l'affirmaient, d'autres le déniaient. De vives discussions se poursul- 
vaient pour condamner ou pour justifier cet état de choses. Devait-on 


parachever le dégagement circulaire ou l’'abandonner et recréer en ce cas un 


indispensable encadrement de la Colonnade ? 
Des travaux importants ont élé depuis exéculés ; nous en précisons ici 


les raisons. 
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Un jardin est une architecture vivante; c’est-à-dire que l'œuvre, ee 
par une pensée, se développe ensuite selon les lois de la nists pins PRE 
sément elle se développe ou se désorganise selon que des soins, conformes à: 
l'idée organisatrice, lui sont continués ou refusés. 

Dans les jardins de Versailles, les masses construiles, allées, terrasses, 
fontaines, etc., demeurent en accord avec la pensée initiale, el lon 
peut, en ce qui concerne les grands espaces découverts, tenir les jardins 
actuels pour très voisins des jardins voulus par Louis XIV. 


ASPECT DE LA COLONNADE DÉGAGÉE 


Au contraire les espaces plantés de hautes futaies, transformés dans 
leurs alignements, dans leurs essences et par la taille qui gouverne les 
plantations seraient, quels que puissent être à nos yeux leurs mériles, 
pleinement désavoués par le Roi el par ses jardiniers. 


© 


Augmentation ou diminution de beauté ? Toute discussion sur ce point 
serail, tout au moins pour notre génération, purement stérile. 

Le jardin de Louis XIV, fermement ordonné, solennel et magnifique, se 
présentait beaucoup mieux comme le développement des galeries du palais 
que comme un prélude à la liberté naturelle des bois; la grandeur de son 
style ne devait pas moins à l'ordonnance de son plan qu'à la convention 
extrême de ses élévations. 
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La replantation de l'époque de Louis XVI, par la restriction systéma- 
lique des espaces découverts, par la transposition, pleine de promesses 
romantiques, des murailles vertes en voûtes de verdure, a organisé, sur le 


«LA COLONNADE», TABLEAU PEINT PAR COTELLE 


, 


plan de fond demeuré inchangé, l’empiélement de la forêt voisine sur la 
création si originale du xvu® siècle. 
Dans le jardin de Le Nôtre, les allées, inondées de lumière, ne savaient 


pas errer Sans but sous les futaies ; la géométrie de leur réseau unissail 
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clairement cent chefs-d'œuvre disposés avec art; le secret des bosquets 
ménageait seul la surprise, si indispensable en de pareilles créations. 
Aux grands plans lumineux des terrasses el des eaux, aux vastes pers- 
pectives enivrées de soleil, s’opposaient les salles vertes toujours lumineuses, 
mais soigneusement dérobées aux vues d'ensemble et aux échappées 
lointaines. 

La Salle de danse, la Colonnade, les Dômes, sont autant de salons 
refermés avec soin sur autant de joyaux, après la pompe des grands espaces. 
Aucune obscurité ne les cèle, mais une géométrie assouplie, conduisant 
à propos les pas du promeneur, révèle au détour d’une allée une nouvelle 
merveille dans un jardin nouveau. 

Le compositeur de jardins ni le familier assidu de Versailles ne risquaient 
donc de se tromper longuement sur les exigences plastiques de la Colonnade ; ; 
prendre parti sur un tel probléme n’était pas le point délicat; la vue exté- 
rieure et lointaine, le dégagement du bosquet de Mansart, c'était propre- 
ment la négation de la volonté essentielle du grand architecte. On devait 
planter à nouveau. 

Cependant on s’était patiemment refusé a entreprendre une telle tache, 
parce que le lieu et les circonstances exigeaient des moyens financiers 
autres que ceux, beaucoup trop mesurés, que le budget d’Etat affecte 
aux opérations les mieux dotées de Versailles. C’est la générosité de 
M. J.-D. Rockefeller qui a permis d'entreprendre des travaux importants a 
Versailles, nous l'avons déjà dit. 

Le dégagement de la Colonnade avait eu comme point de départ deux 
considérations ; de grands peupliers poussés trop près des marbres faisaient 
courir à l'ouvrage construit un danger certain: ils mérilaient d'être sacrifiés. 
Partant ensuite de ce fait, une logique inexorable vint poser la question 
du dégagement systématique des marbres. La justification d'une telle mesure 
fut demandée aux gravures anciennes el à la peinture de Cotelle qui, en 
effet, semblent représenter une zone libre de plantations autour des marbres. 

Il ent été cependant plus juste d'observer que, dans toutes ces représen- 
tations de la Colonnade, l'arcade disposée au centre du tableau est, en 
exagéralion perspective, considérablement grandie par rapport à ses 
voisines, tantot pour permettre l'agencement en premier plan d'un sujet 
mythologique, tantôt, plus amplement encore, pour rendre possible une vue 
de l’intérieur de la Colonnade. Pour atteindre son but le compositeur de la 
représentation figurée, peintre ou graveur, devait forcément écarter vers les 
limites latérales de son tableau les masses de verdure formant le cadre de la 


Colonnade. 


De tout cela est issue cette indication erronnée de la zone non plantée 
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autour des marbres ; qu’on y voie une suite de déformations arbitraires dans 
la représentation de l’objet, ou l'exercice de la liberté de l’œuvre d’art en 
face de la vérité inutile ou génante, on ne peut à aucun titre prétendre y 
trouver un témoignage archéologique. 

Pour acquérir d’ailleurs des certitudes sur un tel sujet, point n’est besoin 
de recourir au sentiment ni d'interpréter des représentations perspectives 
alors qu’existent des documents géométraux expressément fails pour les 
notations exactes. Les albums de plans manuscrits parvenus jusqu’à 
nous répondent sans hésitation possible : les plantations des bosquets 
serraient au plus près les marbres de la Colonnade. Les indications sont 
assez précises pour que les diamétres des différents cercles décrits par 
chaque élément du décor puissent être mesurés sur ces plans dont 
la sincérité se vérifie en maint endroit du domaine. 
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à ‘ dE 
Colonudde af 
@ oi 
bes 
bee, * / 
s° a 
LE BOSQUET DE LA COLONNADE PLAN DU BOSQUET DE LA COLONNADE 
PLAN AVANT 1695 ALBUM DE DUBOIS, 1747 


L’un des albums manuscrits que l’on peut ainsi consulter, moins connu 
que Valbum de Dubois (1747) ou que celui conservé au Louvre (1742) 
présente une indication du plus réel intérét, toutefois il a le tort de n’étre 
point daté; c'est celui qu'un généreux donateur, M. H. Grosseuvre, vient de 
léguer aux Archives d'Architecture du Palais ; il représente incontestablement 
les jardins de Versailles à la fin du xvur° siècle. 

Dans cet album la colonnade s'offre en une disposition singulière qui 
accuse admirablement ce caractère refermé sur quoi nous venons d’insister. 
Le plan que nous reproduisons, ici en opposition avec celui de 1747, 
répartit uniformément tout au pourtour de la Colonnade les fontaines 
jaillissantes et il réduit par conséquent à une seule travée l'accès dans le 
rond-point. Mais, bien plus, l’unique avenue, loin de déboucher au travers 
d'une allée principale du parc, se dérobe vers la profondeur des bosquets. 
Du côté du Tapis vert les futaies ininterrompues déguisent jusqu'à l'existence 
même de la colonnade. 
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Il n'est pas possible d'écrire plus nettement par le dessin que l'archi- 
tecture de marbre a été uniquement composée pour être vue de l’intérieur. 
Cependant un excès de scrupule et l'absence de date sur l’album qui fournit 
ce plan pouvaient ménager quelque doute quant à la valeur exacte du 
document ici reproduit. 

L'album anonyme et sans âge certain offrait-il des projets de l’époque de 
Louis XIV, — ce qui en soi était déjà fort précieux, — ou bien repré- 
sentait-il, au contraire, des ouvrages réellement exécutés ? Enfin, à quelle 
époque exacte fallait-il rapporter les faits relatés ? 

Les travaux qui prennent fin nous permettent d'apporter sur ces divers 
points des déductions précises. 

La Colonnade, pourvue d’un accès unique et dérobé, est bien celle que 
le Roi et son architecte concurent et réalisèrent dès l’abord. A ce moment — 
et en parfaite conformité avec le plan non daté, les travées, aujourd'hui 
occupées par les trois autres entrées, étaient décorées de fontaines en tout 
semblables à celles qui sont conservées. Des sondages pratiqués dans ces 
trois travées ont fait retrouver le dispositif d’adduction d’eau abandonné, 
tandis qu’une quatrième fouille, pratiquée dans la travée correspondant à 
l’entrée unique, n’a mis au jour aucun dispositif analogue. 

Par ailleurs on sait que la Colonnade de Mansart fut achevée vers 1687 
el que le groupe de Girardon, conçu pour une autre destination, y fut placé 
vers 1695. 

Le plan non daté et dont nous venons de vérifier les dires, nous montre 
que la colonnade primitive ne possédait en son centre aucun motif 
décoratif. Il correspond donc à la période antérieure à 1695, cessa-t-il 
d’être vrai à celte date? 

Le groupe de l'enlèvement de Proserpine par Pluton, quoique admira- 
blement fait pour être vu avec agrément de toutes parts, n’en offre pas 
moins une face principale, un sens d'orientation. Or, c’est l'Ouest préci- 
sément qu'il regarde c’est-à-dire qu'il est exactement tourné vers l'entrée 
unique. Il est manifeste qu'il en ett été tout autrement si, en 1695, 
l'avenue joignant le Tapis vert ett été déjà créée. Si l’on pouvait 
encore penser que, peut-être, une question d'éclairage, le Nord étant 
peu favorable, pouvait aussi avoir dicté une telle orientation pour 
le groupe, nous noterions enfin qu'une orientation identique et cette 
fois inexplicable pour les besoins d'éclairage d’un bas-relief circulaire, 


est accusée dans le piédestal. Ici, l'axe de l'avenue unique partage le 


bas-relief de telle sorte que les deux chars, celui de l'enlèvement et celui de 
la poursuite, se placent en disposition parfaitement symétrique, et, fait 


significatif, la répetition du sujet principal, Pluton enlevant Proserpine, 
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prend manifestement le soin de ne point se placer sur cel axe capital. 


‘3 ren 
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DETAIL D’ARCHITECTURE DE LA COLONNADE 


Ainsi donc l'album non daté présente au moins un plan antérieur à 1695, 
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et les dispositions qu'il attribue à la Colonnade sont les dispositions 
originales que le chef-d'œuvre de Mansart a conservées, au moins, jusqu’ à 


son parfait achèvement. 
Les constatations que nous venons de préciser justifiant entièrement le 


sens de la restauration envisagée, il restait à réaliser, par des moyens 
offrant un résultat aussi rapide que possible, la restitution du cadre de la 


Colonnade. 
Les pépinières de la région parisienne ne purent fournir la centaine de 


RECONSTITUTION DE LA FUTAIE AUTOUR DE LA COLONNADE 


grands sujets verts qui était indispensable, mais les sous-bois de Trianon 
offrirent, sans dommage pour eux, des arbustes de sept à dix mètres de 
hauteur, sujets vivaces ayant atteint leur plein développement. Les 
meilleures précautions entourèrent la transplantation de ces arbres dont les 
bacs, lourds parfois de plusieurs tonnes, exigèrent pour leur confection 
leur transport et leur mise en place, un long hiver. | 

Mais dès le printemps la Colonnade se trouva moelleusement enveloppée 
dans les plis d’un manteau vert que vingt années eussent été impuissantes à 
nous offrir par les moyens des travaux ordinaires. 

L'architecture polychrome de la Colonnade ne pouvait que conduire aux 
mêmes buts de restauration qui après avoir soulevé bien des critiques au 


Tow er 
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Grand Trianon ont maintenant recueilli les meilleures approbations. 

Les marbres, très détériorés à leur surface, ont subi en outre des défor- 
mations surprenantes du fait des dilatations extrèmes en hiver aussi bien 
qu’en été. On constate par exemple qu’aux extrémités du diamètre Est-Ouest, 
c'est-à-dire dans la région des températures moyennes, les efforts de dilata- 
tion ont déversé les colonnes de 0™15 sur leur aplomb normal. L’anneau 
des arcades a subi les mêmes déformations, el l’on conçoit aisément les 
troubles et les graves dégâts provoqués dans une construction aussi fragile 
par de tels efforts. 

Les travaux de restauration sont actuellement en voie d’achèvement par 
la restitution du treillage de grande hauteur qui, dans toutes les représen- 
tations figurées de la Colonnade, confirme l'indispensable enveloppement 
extérieur de l'ouvrage. 

Ainsi verra-t-on, dans un temps minimum et aussi discrètement que 
possible, ce motif capital des jardins de Versailles revenir aux dispositions 
qui lui assurent dans l’histoire du jardin la place due à l'originalité parfaite- 
ment heureuse. 

PATRICE BONNET 


TYMPAN ENTRE ARCADES 


DE LA COLONNADE DE MANSART 
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J.-CH. DELAFOSSE. — ELEVATION D’UN OPERA 


(Musée des Arts décoratifs. — Don de M. David-Weill.) 


LORNEMANISTE JEAN-CHARLES DELAFOSSE 


ous sommes en général assez mal renseignés sur la vie des ornema- 

nistes ; si bon nombre d’artisans, leurs contemporains ou ceux qui 

leur ont succédé, ont puisé leur inspiration dans les cahiers de 
dessins publiés par ces artistes, il est rare que la postérité se soit 
intéressée à leurs modestes carrières. 

Jean-Charles Delafosse n’a pas échappé à cette règle, son nom sert à 
caractériser une forme de décoralion, presque un style, mais nous savons 
bien peu de choses de lui. 

Comme de nombreux ornemanistes, Jean-Charles Delafosse était archi- 
tecte. Cette carrière devait l’orienter vers des formes d’art qu'il a, plus qu'un 
autre, contribué à vulgariser. 

En effet, il n’y a pas eu à proprement parler en France d'architecture 
rocaille; les façades tourmentées du baroque italien ou du rococo allemand 
n'auraient eu chez nous qu'un médiocre succès. Les architectes français 
n'oublièrent jamais complètement les enseignements de Vitruve, aussi 
furent-ils les premiers, lorsque vers 1760 un revirement se produisit dans 
le goût, à se convertir aux idées nouvelles. Dès 1784, Soufflot bâtissait le 
Panthéon où elles sont appliquées avec rigueur. 

Delafosse, bien qu’il ne semble pas avoir développé ces principes dans 
des constructions, trouva à les manifester par la publication de nombreux 
dessins d’ornements et, en proposant ceux-ci en modèles aux bronziers, 
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orfèvres, ébénistes, il influenca les arts mobiliers d'une façon très 
certaine ; aussi n’est-ce point l'architecte qui est célèbre, mais l'orne- 
maniste. 

Né, nous dit Bellier de la Chavignerie, à Paris en 1734, la première 
œuvre que nous connaissions de lui remonte à l’année 1763. C'est un 
important dessin de la collection Lesoufaché, conservé aujourd'hui à la. 
Bibliothèque de l'École des Beaux-Arts: le « projet d'un piédestal pour le 
Roy ». On sent déjà dans ce beau dessin, dont l’arri¢re-plan représente des 
constructions somptueuses, la main de l’architecte. 

C’est d’ailleurs le titre que porte J.-C. Delafosse lorsqu’en 1766 il 
présente son Mémoire pour une Boucherie et Tuerie Générale servant à la 
consommation de la ville de Paris, laquelle Tuerie serait placée dans l'Isle 
des Cignes'. 

Ce mémoire n’a avec les arts qu'un rapport bien lointain, et nous 
ne le citons que pour éclairer la curieuse figure de l'artiste qui semble 
avoir été assez actif et plein d'idées’. La description des rues de Paris, 
encombrées par les animaux qu’on y promenait, les inconvénients des 
abattoirs particuliers, tout cela est noté de façon amusante et montrerait 
assez que les difficultés de la circulation ne datent pas d'hier. 

Il ne semble pas d’ailleurs qu'aucune suite ait été donnée à la propo- 
sition de Delafosse, puisqu'on ne voit sur le plan de 1775 aucun établisse- 
ment de ce genre sur l'ile des Cygnes’. 

Mais un travail beaucoup plus important et cette fois exclusivement 
artistique, travail qui l’a rendu célèbre, occupait déjà notre artiste. 

C’est, en effet, en 1768 que parut chez Delalain, mais éditée par l’auteur 
et gravée par lui en majeure partie, la « Nouvelle Iconologie Historique ou 
Attributs Hiéroglyphiques qui ont pour objets les quatre parties du monde, 
les quatre saisons et les différentes complexions de l’homme ». 

Le succès de ce recueil, où les emblémes ne sont qu’un prétexte a 
décoration, dut être considérable, puisque, dès 1771, J.-B. Chereau en 
donnait une seconde édition, classée d'ailleurs de façon différente. 

Encouragé par l'accueil fait à ses compositions, Delafosse se remet 


au travail et, bien qu’il remplisse par ailleurs les fonctions de 


1. Bibliothèque Nationale, Fonds Joly de Fleury, 584, fol. 224. 

>. Delafosse devait continuer dans la suite à s'intéresser à ces questions d'urba- 
nisme. En 1776 et 1780, il présente au Ministère un « Plan général des cimetières 
pour être construits aux deux extrémités de Paris » dont la Bibliothéque du Musée 
des Arts décoratifs conserve une esquisse. 

3. Néanmoins, on constate sur le plan de 1783, l'existence d'une triperie ; 
la création des premiers abattoirs tels qu'en réclamait Delafosse ne remonte 
qu'à 1818. 
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«professeur à desseins », fait paraître chez Chereau une ue à l’Iconologie 


me 


ou plus exactement en complète la publication’. a 
L'apparition de ce second os PA -elle le séjour que J.-C. Dela- 
fosse fit en Corse? Le fait 
est difficile à préciser. Ce 
‘séjour doit vraisembla- 
blement dater des années 
1772-1773. 

Nous ignorons le motif 
| qui le détermina; il ne 
| paraît pas que Delafosse 
ait été chargé, comme 


| certains auteurs le préten- 

dent, de dresser le plan 
«terrier », c’est-à-dire le 
cadastre, de ce nouveau 
. territoire français, puis- 
que les archives départe- 
mentales ne mentionnent 
jamais son nom. 

Mais il est certain que 
notre artiste y séjourna, 


1s akan ara es car en 1774 nous le 


Anvers élues par a 
SC Dr LAVOE tome 0 
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| voyons exposer à l’Aca- 
DS COale aux Artistes, par labeur: Wii es 

{ 


démie de Saint-Luc, à 
côté d’un « monument 
funéraire » et d’autres 
dessins, huit dessins de 


« différents habillements 


des paysans de la Corse ». 


A Pare cher Cheroan racydes Mathura: wuss Pre Liv AP OR. N. Dès lors il se fixe a 
wee 

ah Renee Paris et reprend ses fonc- 

« PREMIER LIVRE DE TROPHÉES » tions de professeur, ce 

GRAVÉ PAR LE CANU qui ne l'empêche pas 


de s’absenter de temps 
en temps. C'est ainsi qu'en 1780 nous le trouvons à Bordeaux. Le 
98 ve) 1 1Q race A 4 a ] 1 4 A 1 
28 décembre il est présenté à l'Académie de Peinture et agréé le 10 février 
suivant. 


. Un tirage de ces cahiers fut également fait par les soins du graveur Daumont 
ras certaines planches portent l'adresse. 
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Delafosse apparut à Bordeaux au moment même où Victor Louis 
achevait la construction du théâtre ; il ne semble donc pas que ce soit cet 
architecte qui l'y ait attiré, comme on serait tout d’abord tenté de le croire. 
Du reste, son séjour y fut de courte durée, sans doute la publication de ses 


nombreux dessins le rap- 
pelait-elle à Paris. Il 
garda, quoique membre 
non résident, d'excellents 
rapports avec l’Académie, 
puisqu’en 1787 il envoya 
à l'exposition deux des- 
sins qui devaient être assez 
importants, car le Journal 
de Guienne du 31 août1787 
en parle avec éloge. 

C'est sans doute vers 
cette époque que parut 
chez Daumont le troisième 
recueil de ses composi- 
tions, recueil factice au- 
quel divers autres artistes 
ont collaboré. Il est pro- 
bable que Daumont, sou- 
cieux d'offrir au public 
un album complet, inter- 
cala entre les planches de 
Delafosse, dont quelques- 
unes doivent dater d’une 
époque antérieure, des 
piéces de Puisieux, Le 
Canu, etc. Ce recueil a 
trait principalement à 
l’ameublement. 

C'est à cette période 
de la carrière de l'artiste 


DESSIN DE J.-CH. DELAFOSSE 


(Musée des Arts décoratifs. — Don de M. David-Weill.) 


que l’on peut rattacher, pensons-nous, les très nombreux dessins d’archi- 


tecture et d’ornements donnés au Musée des Arts décoralifs par M. David- 


Weill, dessins qui révélent une grande habilete. 
Il est plus difficile de dater le recueil des Ordres d'Architecture, 
gravé à Vimitation du lavis, paru chez Chereau, mais l’emploi de ce 
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mode de gravure indique une daté assez voisine, semble-t-il, de 1780. 
En dehors de ces quatre recueils, J.-C. Delafosse a laissé de nombreux 


projets de chapelles et monuments funéraires, façades de prisons, fontaines, 


meubles et objets mobiliers”. 
Suivant Bellier de la Chavignerie, il aurait participé au mouvement 


politique de 1789 en entrant dans la Garde Nationale de Paris où il aurait 


“rope de Lr ison. à Par ce Pr Ohara langues ne 2 Pins ce 


J.-CH, DELAFOSSE. — PROJET DE PRISON 


recu le grade d’officier, mais serait mort peu de temps aprés, le 11 octobre 


de la même année’. 


Dessinateur fécond, tel nous apparait tout d'abord J.-C. Delafosse, mais, 
si ses nombreux dessins ont inspiré de son temps maints artisans, c’est que 
ceux-ci surent discerner dans cette abondante et diverse production des 
qualités vraiment originales et des idées neuves. 


1. La bibliothèque du Louvre possédait autrefois 57 dessins de Delafosse, pour la 
HO signés, qui disparurent dans l'incendie de 1871. 


2. La destruction des archives de la Seine lors de la Commune rend toute 
recherche impossible dans ce domaine. 
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Le Journal de Guienne de 1787 parle en ces termes des dessins exposés 


par notre architecte: « M. 


Lafosse n’a que deux dessins au Sallon mais ils 


annoncent un grand talent, sa touche est large et vigoureuse, ses composi- 


tions sont pleines de verve et de feu. Son imagination en architecture 


pourrait être comparée 


à celle de Milton en 
poésie, il est plus Peintre 
qu’Architecte' ». 

L’imagination nous 
parait bien en effet être la 
qualité prédominante de 
J.-Ch. Delafosse. C’est 
d'imagination, plus litté- 
raire qu'artistique d’ail- 
leurs, dont il fait preuve 
dans l’avant-propos quel- 
que peu prétentieux de 
son Iconologie. 

Les emblèmes ne sont 
assurément pas le point 
capital de cette publi- 
cation; il est probable 
que l'artiste ne vit tout 
d’abord dans ces diverses 
entités que des prétextes 
à décorations, néanmoins 
il se laissa entrainer par 
son imagination, après 
n’avoireu l'intention, nous 
dit-il, «que de rendre plus 
propre à la décoration 
en général l'Iconologie de 
Baudoin qui s'était con- 
tenté de recueillir les 
Images  Hiéroglyphiques 


£™ Epoque depuis Moise 


Jusqu'à Salomen. 
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employées par les Grecs et les Romains... Insensiblement mes vues s’augmen- 


tèrent et le projet que j'exécute aujourd’hui est d’une étendue bien plus 


1. Lettres sur le Salon de 1787, par M. D..., publiées dans le Journal de Guienne, 
vendredi 31 août 1787. Cf. Ch. Marionneau, Les Salons bordelais ou Expositions des 
Beaux-Arts à Bordeaux au XVIIIe siécle, p. 90. 
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considérable »... et, ajoute-t-il non sans quelque pédanterie : « Dans cet 
ouvrage, je présente à l'imagination tout ce qui s’est passé de plus considé- 
rable depuis la Création du Monde jusqu’à présent, en suivant les Époques 
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hou de 22 Flinbe “aux et Chandeliers del 


J.-CH. DELAFOSSE 


CAHIER DE DOUZE 
ET CHANDELIERS 


PT 74 pee CIRE TT: 


FLAMBEAUX 


principales de l'Histoire, 
tant sacrée que profane ». 

J.-C. Delafosse n’inau- 
gurait rien dans ce 
domaine, les livres d’em- 
blèmes étaient assez à la 
mode, Huquier avait publié 


peu de temps auparavant 


une iconologie où les sujets 
étaient prétexte à des tro- 
phées, mais, cette fois, la 
publication avait plus 
d'envergure et voulait, 
semble-t-il, égaler pour 
une part J. Baudoin et son 
inspirateur César Ripa’ 
Mais nous aurions tort 
de nous attarder a la 
partie symbolique, dans 
laquelle Delafosse fait 
d’ailleurs preuve d’une 
certaine originalité et ne 
suit pas aveuglément Bau- 
doin; ce qui nous retient, — 
c'est la partie décorative 
Nous négligeons les emblè- 
mes, parfois un peu extra- 
vagants, pour nous arréter, 
soit aux encadrements qui 
les entourent, soit aux 
supports sur lesquels ils 
sont disposés. Toute cette 


partie décorative, — portes, piédestaux, vases, consoles d’autel, — est absolu- 
ment pseudo-antique, et c’est en cela que Delafosse fait figure de novateur. 


Si depuis quelques années déja les architectes s’inspiraient des monu- 


. Cf. E. Male, La clef des allégories peintes et sculptées. I. En Italie. II. En France. 


ee des Deux Mondes, I, 15 mai 1927. 
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ments antiques, nul dessinateur n’avait encore publié de planches d’orne- 
ments classiques. Beauvais avait, il est vrai, fait paraitre en 1760 une suite 
de « Vases », et l’on trouve dans l’œuvre gravé de De Neufforge quelques 
modèles de meubles, mais il y a loin de ces quelques pièces à la grande variété 


des compositions de Dela- 
fosse. 

Toutefois, il faut le 
reconnaitre, les compo- 
sitions de ce premier 
volume révélent facheuse- 
ment la main de l’archi- 
tecte, les modèles sont 
souvent lourds et man- 
quent de grace. Cela tient 
d'ailleurs en partie aux 
emblémes qu'il fallait y 
incorporer ; la mansuétude 
symbolisée par un élé- 
phant paraît hors de pro- 
portion dans un cadre de 
lignes déjà Louis XVI, et 
le fait de décorer une che- 
minée des emblèmes de la 
Chine ne contribue pas à 
lui donner de l'élégance. 

La majeure partie de 
ces planches furent gra- 
vées par l'auteur lui-mé- 
me, mais chez lui le 
graveur reste toujours 
inférieur au dessinateur ; 
son métier estmédiocre, on 
sent le désir de faire vite; 
ses compositions nous 
paraissent toujours plus 


J.-CH. DELAFOSSE 


CAHIER DE CALICES, CIBOIRES, BURETTES 


attrayantes lorsqu’elles sont traduites au burin par des graveurs de profession. 


Le second volume, contenant la suite de l’Iconologie et dont le classe- 


ment correspond de la lettre T aux doubles lettres SS, est le plus intéressant 


des trois recueils et aussi le plus utilisable. 
Mieux interprété par Mie: Thouvenin, Baquoy, Berthault, Tardieu, 
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Delafosse n’y semble plus à la recherche d’allégories confuses, mais d'une 
ligne sans défaut. ES 
Toutes ces compositions, vases, trophées, chenets, bras de lumière, 
vases sacrés, chandeliers, cassolettes, sont du plus pur style Louis XVI, leur 
décor, toujours classique, est ménagé avec plus de goût et de sobriété que 


dans le premier volume. | 

Ce sont de ces excellents modèles que s’inspirèrent avec bonheur les 
bronziers et orfèvres du temps. 

Le troisième volume, nous l’avons vu, est relatif à l’ameublement, du 


Phot. Giraudon. 
DESSIN DE J.-CH. DELAFOSSE. = SURTOUT LOUIS XVI 


(Musée des Arts décoratifs.) 


moins en ce qui concerne les œuvres de Delafosse, puisque celles-ci se 
trouvent mêlées aux compositions d’autres artistes. Alors que dans les 
précédents recueils, Delafosse s'était montré du plus farouche classicisme, 
nous assistons ici à un mouvement rétrograde. 

Soit qu'il ait désiré faire une concession à une mode déjà ancienne, soit 
qu'il ait voulu utiliser des dessins d'une époque antérieure, l'artiste n’a pas 
craint de glisser, parmi des modèles de style nouveau, des meubles sinon 


absolument rocaille, du moins de lignes assez tourmentées. Les sièges 
surtout ont des profils très contournés’. 


1. Crest à cette série que se rattache le dessin de la Bibliothèque de l'Ecole des 
Beaux-Arts, représentant un fauteuil. 


a. don de dé tr bd 
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La série des modèles de meubles est complétée par les dessins donnés 
au Musée des Arts Décoratifs par M. David-Weill. Certains d’entre eux 
témoignent de la même exubérance de style, témoin ce lit destiné à quelque 
guerrier, ou l’ornementation consiste en boulets de canon, chaînes de 
captifs, faisceaux, sans oublier les lions, panaches, cassolettes et autres 
emblèmes plus ou moins militaires. , 

Parmi les dessins du Musée des Arts Décoratifs, se trouvent un grand 


Phot. Giraudon. 


DESSIN DE J.-C. DELAFOSSE. - DUCHESSE 


(Musée des Arts décoratifs.) 


nombre de dessins d’architecture, plusieurs tombeaux et monuments funè- 
bres. Delafosse semble avoir eu une prédilection pour l'architecture funéraire, 
son œuvre abonde en chapelles sépulcrales el mausolées. Sans doute ses 
compositions n’ont-elles pas été sans influencer ses contemporains '. 
Les projets d'architecture sont grandioses, on ne peut se défendre en les 


1. Nous ne connaissons pas de tombeau reproduisant exactement un modèle de 
Delafosse, mais il existait autrefois dans l'église de Pierre-en-Bresse (Saône-et- 
Loire) un mausolée aujourd'hui détruit dont le projet est conservé dans les archives 
du département. On y voit un sarcophage décoré de trophées guerriers et surmonté 
d'une pyramide. Ce monument fut exécuté pour un membre de la famille Thyard 
de Bissy entre les années 1770-74 par des sculpteurs de la région, mais le projet, non 
signé, paraît très apparenté aux dessins de Delafosse. Cf. Léonce Lex, Les anciens 
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étudiant de songer à la remarque du Journal de Guienne. LORS nee, 
d'ailleurs quelques-uns de ses confrères du xvue siècle, n'a Jamais été un 
praticien, mais seulement un théoricien, il lui importait donc peu sy: 
proposer des monuments adaptés. C’est ainsi qu'il ne craint pas de donner à 
une église monastique un plan circulaire et un entablement surmonté de 
statues, mais ce qui retient notre attention et nous révèle le caractère de 


STYLE DELAFOSSE. - FEU 


(Musée des Arts décoratifs.) 


l'artiste, c'est la diversité de ses projets, parmi lesquels nous remarquons 


— chose rare à l'époque un « Musée » et un « Observatoire »'. 


mausolées de l’église de Pierre-en- Bresse. Réunion des Sociétés des Beaux-Arts des 
Départements, 1902, pp. 255-259. 

1. Il se trouve également dans cet ensemble une cinquantaine de dessins 
allégoriques; les uns, à la sépia, représentent des scènes difficiles à déchiffrer, les 
autres, au lavis relevé d’aquarelle, sont de simples figures symbolisant des vertus 
ou des vices, ; 
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Mais, répétons-le, ce n’est pas l’archilecte qui est célèbre, mais le décora- 
teur, ’ornemaniste. Nombreux ont été les artisans — bronziers et orfévres 
plutôt qu’ébénistes — qui ont puisé des idées dans les Cahiers de l’Icono- 
logie sans toutefois en copier servilement les compositions. 

C'est Delafosse qui a donné à ces artistes le goût des motifs antiques ; 
le bucrane, la lourde draperie, le serpent, parfois même la congélation. 

Moins gracieux que J.-F. Forty, duquel il se rapproche, plus lourd et 
moins élégant que La Londe, J.-C. Delafosse est surtout caractérisé par 
l'emploi extensif de la guirlande, soit de laurier, soit de chéne, soit de fleurs. 
Il l’aime lourde et compacte et l’accroche partout ; il a aussi tendance à 
abuser du mufle de lion et de la cassolette, mais leur usage n’est pas plus 
fréquent et leur fréquence plus irritante que la rocaille dans l’œuvre de 
J.-A. Meissonier. 

Certes ses compostions ne sont pas exemptes d’une certaine lourdeur, 
mais cette lourdeur architecturale, directement inspirée de lI’ Antique, n'est-ce 
pas en réalité la premiére forme du style Louis XVI, dont J.-C. Delafosse 
reste à beaucoup d’égards un des promoteurs? 


GENEVIEVE LEVALLET 
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UNE MÉTHODE NOUVELLE 
APPLIQUÉE A L'ÉTUDE DE TITIEN 


armi les études parues récemment sur l’histoire de l’art, il convient 
de signaler un article sur Titien, di à M. Th. Hetzer !, étude très 
remarquable et dont il est difficile d’exagérer la portée. 

L'auteur est bien connu par sa thèse de doctorat sur le style des œuvres 
de jeunesse de Titien, publiée à Bâle, en 1920. Dans un domaine où règne 
trop souvent l'arbitraire des impressions personnelles, ce travail applique 
une méthode vraiment scientifique et cette méthode donne les résultats les 
plus heureux. M. Hetzer tire, en effet, ses conclusions d’une analyse 
minutieuse et concrète des lois qui régissent l’art de Titien, de l'étude de ses 
procédés techniques. 

La méthode psycho-physiologique de M. Wülfflin, le « problème des 
formes » tel que l’a posé A. Hildebrand avaient tracé la voie à suivre. L’in- 
fluence de la psychologie de l'artiste sur les formes qu’il crée, l'importance 
donnée à la manière d'interpréter le monde extérieur ou intérieur dans 
une œuvre d'art (exprimée dans les procédés techniques), tel est le terrain 
solide sur lequel, après ces maîtres, M. Hetzer s’est engagé. Il a eu peu de 
devanciers. Le plus connu, auquel il doit quelques observations utiles est 
M. E. Tietze-Conrat (La composition linéaire chez Titien, Innsbruck, 1915), 
mais l'étude de M. Hetzer a une portée beaucoup plus générale. L'auteur 
veut, — c'est son but essentiel, — saisir sur le vif, précisément, les 
procédés techniques, l'élément « forme », la facture, qui donnent à l’œuvre de 
Titien sa simplicité, sa grandeur, sa puissance, sa vitalité, sa dignité. Ses 
œuvres, nous l’avons tous expérimenté, « dominent » toujours, où qu'elles 


se trouvent; elles écrasent, pour ainsi dire, leurs voisines, quels que 
soient leurs mérites relatifs. 


dl Jahrbuch für Kunstwissenschaft, éd. par E. Gall. Klinkhardt & Biermann. 
Leipzig, 1928, 1 cahier. 
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Les tableaux'et les dessins de Titien expriment les tendances esthétiques 
du xvi® siècle italien et, particulièrement, les traditions vénitiennes. 
Néanmoins, l'artiste reste très personnel. En premier lieu, M. Th. Hetzer 
montre le caractère antiréaliste et purement « constructif" » des œuvres du 


DAVID ET GOLIATH, PAR TITIEN 


(Phot. prise dans le « Jahrbuch für Kunstwissenschaft » 


Ed. Klinkhardt & Biermann, Leipzig.) 


maitre qui, contrairement aux artistes florentins, ne veut pas donner 
l'image de l'homme, son expression « idéale », mais se pose un problème 
décoratif, « ornemental ». 

Les artistes du Moyen Age et du début de la Renaissance ordonnaient 


habituellement leurs compositions suivant les axes verticaux et horizontaux 


1. L'artiste décompose le monde visible et, en retrouvant les éléments de sa 
formation : les dominantes, reconstruit un monde factice et irréel de décoration 
pure, de formes libres et imagées, consciemment assorties et équilibrées, d'après sa 
propre esthétique ; de là les termes « constructivité », « constructif », employés par 
certains théoriciens modernes. 


nee 
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des corps ou des objets ; ils leur donnaient ainsi un caractère de calme et de 
stabilité. Au contraire, Titien construit ses compositions sur les diagonales, 
ainsi il donne à ses figures un caractère actif, dynamique. De plus, les images 
ainsi dirigées ont une tendance beaucoup plus nette à se mêler en un ensem- 
ble harmonieux. Les lignes constructives sont disposées chez Titien selon 
des lois constantes, mathématiques, jusque dans les moindres détails”. 


ANNONCIATION, PAR TITIEN 


(Phot. prise dans le « Jarhrbuch für Kunstwissenschaft. ») 


En effet, les diagon: ig i 

, les diagonales et les lignes qui leur sont parallèles, coupées 
par les horizontales et les verticales, forment un réseau régulier (« das 
Netz ie ‘ : ï srs 
Netz ») qui répartit et dispose, avec Vimmuabilité d’une loi naturelle, 
chaque détail aussi bien que la direction du mouvement de toute la 


i Notons l'importance que les théoriciens de la Renaissance attribuaient aux 
Bee - aux rapports mathématiques, rigoureusement observés dans bte 
ie “tee MNS EX areas d'ailleurs, de l'enseignement des anciens (cf. les pythago- 

ens, Pla on, Aristode, Euclide, tout particulièrement Vitruve, etc.). Telles sont 
les études théoriques de Brunelleschi, de L.-B. Alberti, de L. de vines 7. Ries Pacioli 
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composition. Celle-ci, divisée, généralement, en huit parties (en hauteur 
et en largeur), a une unité organique. 

Cette disposition donne aux images de Titien presque la fixileé 
ornementale des mosaïques, des peintures et des sculptures byzantines, 
des icones. Ne faut-il pas y voir l'influence de la tradition byzantino- 
vénitienne ? 

Aucun mouvement, aucune direction ne sont dts au hasard. Les 
croisements des axes principaux, des diagonales ou de leurs parallèles 


SAINT FRANÇOIS STIGMATISÉ, GRAVURE SUR BOIS 


(Phot. prise dans le « Jahrbuch für Kunstwissenschaft ».) 


sont des centres d'intensité attirant l'attention sur tel ou tel point 
capital, central ou significatif du tabieau qui coïncide avec ces croise- 


(De divina Proportione, Venise, 1509), de Piero della Francesca (De prospectiva 
pingendi et, surtout, De quinque corporibus regularibus. Voir sur lui C. Winterberg, 
Der Traktat des Piero della Francesca über die fünf regelmdssigen Korper und 
L. Pacioli, dans le « Repertorium für Kunstwissenschaft », 1882, vol. 33, et K. Jordan, 
Der vermisste Traktat des Piero delia Francesca über die funf regelmässigen Kôrper, 
dans le « Jahrbuch der K. Preussichen Kunstsammlungen », I, 1880. Cf. aussi le 
livre de Longhi sur Piero della Francesca), de Serlio, de Palladio, de Vignola, 
de Scamozzi, ete. Voir, de même, les théoriciens modernes et leurs commentaires 
(comp. À. Tiersch, Essai de rétablissement de la théorie d’analogie [ävañoyia]). 
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ments (voir par exemple, les mains unies de David, point central de la 
peinture coïncidant avec le croisement des dirigeantes sur le tableau 
figurant David et Goliath, etc.). 

Cette maille développée, ce réseau n’est qu'un premier élément de la 
composition du peintre. Un second élément vient s'ajouter à celui-ci. C'est 
le rapport constant des dimensions, des figures et des objets représentés 
sur les tableaux. Dans la hauteur et dans la largeur, la composition est 
divisée en deux parties inégales de telle sorte que le rapport entre la plus 
grande de ces parties et la hauteur ou la largeur entière est le même que 
le rapport entre la plus pelite partie et la plus grande. C'est ce que 
mathématiciens et artistes appellent la « coupe d’or » (« sectio divina », 
tnevaytia, égale à peu près à 8: 5 — 5: 3)'. Ainsi toute figure ou tout 
objet correspond tantôt à la grande et tantôt à la petite section de cette 
division équilibrée (toujours prise par rapport à l'ensemble). Les distances 
entre les figures et les objets d’une certaine importance et, en somme, 
tous les éléments de la composition sont régis par cette loi. 

La « coupe d’or » est le seul rapport mathématique qui permette de lier 
les détails, de subordonner toutes les parties de la composition a 
l’ensemble, de renforcer l’action des axes diagonaux, de donner l’impression 
d'une parfaite unité et de la nécessité des parties dans le tout. 

Enfin, le troisième élément de l’art de Titien est la correspondance des 
formes, des couleurs, des expressions (« die Ahnlichkeit »). Les diverses 
parties de ses tableaux, quelles qu'elles soient (figures d'hommes, objets 
animés ou inanimés), ne sont traitées que comme des éléments étroitement 
liés d'une même composition et n’ont qu'une valeur de détails constructifs, 
ou en d’autres termes, décoratifs et ornementaux. Cette correspondance 
harmonieuse entre les formes, les couleurs, les mouvements, etc., est tout 
à fait semblable au traitement des motifs d'un ornement de décoration, 
d'une mosaïque en couleurs, ou d'une broderie artistique. 

Ainsi, aucune partie, aucun détail du tableau ne peut être isolé ni 
supprimé, tous servent à l’ensemble d'une peinture. La fixité, la nécessité, 
l'apparence « iconographique », à côté de cette « vie intense » qui caractérise 
les œuvres de la Renaissance sont les raisons de cette force et de cette 
impression dominatrice que dégagent les tableaux de Titien. 

La démonstration de M. Th. Hetzer reçoit un appui incontestable des 
reproductions de tableaux du maitre qu'il donne. Leur analyse, qu’il soumet 
au lecteur lui-même, fait voir la disposition des images sur les axes, l’im- 


1. C'est la proportion « constante » d'Euclide (a : x = x :a — x). Comp. Vitruve : 
oq) st 5 Base RE ; : Ben A ; 
« Proportio quae graece avadoyta...» De architectura libri decem, III, ch. I. 
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portance du « réseau » superposé, les « points d’intensité » concordant avec 
les points centraux des scénes ou figures représentées et ainsi du reste. 

La belle étude de M. Th. Hetzer peut étre un point de départ pour des 
études concrètes, techniques, réelles dans l’histoire de l’art, études des 
procédés artistiques remplaçant les appréciations de valeur, vagues et 
subjectives par leur nature même. 

En réalité, elle est non seulement des plus importantes pour la 
connaissance de l’art de Titien, mais elle donne un bel exemple de 
méthode à suivre dans tous les domaines des recherches esthétiques. 


MIRON MALKIEL JIRMOUNSKY 
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Emanuel Loewy. — Polygnot. Ein Buch von 
griechischer Malerei ; Text : 80 p.; Abbil- 
dungen, 100 Tafeln. A. Schroll, Wien, 1929. 


Bien que l'intitulé concerne seulement 
Polygnote, on trouvera la les éléments 
d'une reconstitution pour la carrière de 
deux grands peintres (et sculpteurs, ajoute 
E. Loewy), quasi contemporains: Polygnote 
de Thasos, Micon. Leur manière differe et est 
analysée spécialement: mais ils ont eté 
réunis dans une méme étude, parce que tous 
deux sont « les grands inventeurs de motifs de 
l'art grec » et « ceux qui l'ont affranchi de 
l'archaisme ». Polygnote est allé le plus loin: 
il a « ouvert le monde de l'âme à l’art 
figuré ». A son sujet, M. E. Loewy se fait 
volontiers lyrique: « Der Grôssten einer, in 
aller Kunst, ist Polygnot ». Son art représente 
« edelster Inhalt in edelster Form ». 

Pour justifier cette admiration, — et peut- 
être aussi le fait qu'une telle étude enveloppe 
deux maîtres dont nous n'avons exactement 
plus rien, — sauf des mentions littéraires, — 
M. E. Loewy s'est attaché A montrer ce 
qu'on pouvait tirer pour eux des documents 
de l’art mineur d'abord, où, semble-t-il, a 
survécu l'esprit des grands créateurs. Il ne 
faut chercher là, bien entendu, qu'un reflet 
de leur originalité; mais le travail, tel qu'on 
nous le présente, n'est point vain, et c'est 
sans doute la la partie la plus solide de 
l'ensemble, appuyée sur une illustration 
documentaire soignée. On pourrait suivre 
aussi, nous assure l'auteur, l'invention de 
Micon et de Polygnote dans le grand art: 


Micon, peintre du Théséion, a au moins 
inspiré les frontons d'Olympie, surtout le 
fronton Ouest (mêlée des Centaures). Quant 
à Polygnote, si novateur dans le rendu exté- 
rieur des passions, voire dans l'expression 
des mouvements secrets de lame, il serait 
inséparable, tel qu'il nous apparaît, des 
frontons mêmes du Parthénon. M. E. Loewy 
observe que nul témoignage ancien ne 
nomme formellement Phidias à leur propos. 
On pourrait objecter que Polygnote a été, 
là même, encore bien moins en cause! La 
main du Thasien, fils d'Aglaophon, se recon- 
naitrait aussi dans les reliefs célèbres, dits 
d'Orphée, des Péliades, de Pirithoüs et Thésée. 

On lira avec plaisir cette brillante synthése, 
présentée sans uve note. Et l’on ne s’étonnera 
guére quelle laisse subsister de ces incerti- 
tudes auxquelles les historiens de l’art grec 
ne sont que trop habitués. 

CHR 


FIERENS-GEVAERT. — Histoire de la peinture 
flamande des origines à la fin du XV: siè- 
cle. Les continuateurs de Van Eyck. 
Paris-Bruxelles. Édition Van Oest, 1928. 


Le regretté Fierens-Gevaert avait entrepris, 
peu de temps avant sa mort prématurée, 
d'écrire une Histoire générale de la peinture 
flamande qui aurait comporté huit volumes. 
Il est mort, laissant le manuscrit des deux 
premiers volumes. Le premier, Les créateurs 
de l'art flamand, parut en 1927. Voici le 
second. Un troisième, composé par M. Paul 
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Fierens à l’aide des notes de son père, reste 
à paraître et complètera l'histoire de la 
peinture flamande jusqu'à la fin du xv® siècle, 
seule partie qui subsistera de 
projeté. 

Cette période de l’art flamand, l'auteur en 
avait déjà traité dans son ouvrage Les 
primitifs flamands, publié en quatre volumes 
de 1909 à 1912, et conçu comme le volume 
actuel sous forme de monographies succes- 
sives. Les articles étudiés cette fois-ci y 
avaient déjà leur place, sauf le Maitre de 
l'Annonciation d'Aix-en-Provence. Les autres 
chapitres ne contiennent pas de changements 
essentiels depuis 1908, sauf quelques dévelop- 
pements supplémentaires touchant des 
œuvres retrouvées ou étudiées entre 1908 el 
1926. La, du reste, se manifeste un des 
défauts inhérents aux œuvres posthumes, c'est 
de ne pas être, comme on dit « à la page ». 
Dans une histoire aussi mouvante et insta- 
ble que celle des primitifs flamands, où la 
vérité du jour est l'erreur du lendemain, 
dans cette espèce de puzzle quotidien où l'on 
fait valser les œuvres et les attributions, 
l'ouvrage de Fierens n'est plus au courant 
des plus récentes polémiques. Il attribue 
encore à Rogier van der Weyden le fameux 
retable de Beaune, groupe autour du problé- 
matique Robert Campin les œuvres données 
au non moins incertain Maitre de Flémalle. 
Toutes ces hypothèses, qui n'ont que deux 
ans de date, paraissent déjà de l'histoire 
ancienne et les lecteurs de la Gazette 
n'ont pas oublié les études dans lesquelles 
M. P. Jamot a bousculé ce fragile échafau- 
dage, remplacé provisoirement par un 
nouveau, dont la pièce maîtresse — est 
l'identité de Rogier et du Maître de Flémalle. 
Le dernier mot n'est pas dit. Le 
jamais avec de pareilles méthodes ? 


l'ensemble 


sera-t-il 
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GLück el Fr. M. HABERDITZL. — Die Hand- 
zeichnungen von P. P. Rubens. J. Bard, 
Berlin, 1928, in-4. 


Les auteurs ont réuni ici pour la premiere 
fois tous les dessins connus de Rubens, 
— sauf quelques études d'après l'antique, — 
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tout deux cent quarante-et-un 
numéros. On sera d'abord étonné que, d'un 
si fécond génie, il ne reste qu'un si petit 
nombre de dessins. Que l'on songe, par 
exemple, aux six mille dessins qui passèrent à 
la vente posthume de Delacroix! On en 
conclura, — en faisant la part de ce qui a pu 
être perdu, — que Rubens ne dessinait pas 
beaucoup et s'exprimait plus volontiers avec 
le pinceau qu'avec le crayon. 

La publication est fort importante et l'on 
remerciera les auteurs qui font enfin pour 
Rubens ce qui a été fait depuis si longtemps 
el si souvent pour Rembrandt. En présentant 
ainsi une édition critique du dessin de 
Rubens, d'où ont été éliminés les dessins 
contestés, les dessins d'élèves ou d'atelier, 
sans parler des faux, MM. Glück et Haberditzl 
nous donnent le dernier état de la connais- 
sance des dessins de Rubens, qui a fait depuis 
quelques années de si grands progrès. Ils nous 
renseignent avec précision sur l'évolution du 
talent de Rubens, depuis l'époque du voyage 
en Italie, où il copie Raphaël, Michel-Ange, 
Titien, jusqu'à l'épanouissement complet 
de son génie. On ne trouvera pas dans ce 
recueil des croquis ou des « premières 
pensées » pour des grandes compositions, 
mais plutôt des études fragmentaires de 


soit en 


personnages, — portraits ou figures d'ima- 
sination, — des détails d'anatomie, — pieds, 


mains, torses, — ou de draperies, en somme 
tout un ensemble précieux dont aucun érudit 
ou simple admirateur de Rubens ne pourra 
désormais se passer. 


ANDRÉ JOUBIN 


Ananda K. Coomaraswamy. — Geschichte der 
indischen und indonesischen Kunst, aus 
dem Englischen übertragen von Hermann 
Gotz. Leipzig, Karl W. Hiersemann, 1927, 
in-4, X11-324 p. el 400 reprod. sur 128 pl. 


Nous devons déjà à Coomaraswamy plu- 
des objets 
hindous du (1923-1926), 
catalogue dont la préface a été traduite en 
français sous le titre Pour comprendre l’art 
hindou (1926); un utile volume sur Les arts 
et métiers de l'Inde et de Ceylan (1925), 
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sieurs volumes d'un catalogue 


Musée de Boston 
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traduction française d'un ouvrage publié 
en 1913; deux volumes d'Indian drawings 
(1910-1912) et une commode Bibliography of 
Indian art (Boston, 1925). 

Grâce aux admirables travaux de l'Archaeo- 
logical Survey of India, nous connaissons 
aujourd'hui les monuments de l'Inde au 
moins aussi bien que ceux de l'Égypte. Notre 
École française d’Extréme-Orient a publié 
de remarquables travaux sur l'art de la grande 
péninsule indo-chinoise (travaux d'Aymonier 
sur Le Cambodge, 1900-1904, de Finot, de 
Dufour et Carpeaux, de Groslier sur la 
Sculpture Khmere, de Parmentier). Les 
savants français ont consacré à l'archéologie 
de l'Inde d'importants ouvrages, comme celui 
de Jouveau-Dubreuil sur l'Inde méridio- 
nale (1914) et les nombreux mémoires de 
Foucher sur l'art bouddhique. 

Le manuel de Coomaraswamy résume et 
complète toute une bibliothèque. Le texte 
contient un exposé historique de l’art hindou 
proprement dit, depuis l'époque primitive, 
dite aujourd'hui sumérienne, jusqu'à la fin 
du Moyen Age, suivi de chapitres sur l'art du 
Kashmir et du Népal, du Tibet, du Turkestan 
chinois, de Ceylan, de la Birmanie, du Siam, 
du Cambodge et des Iles de la Sonde. 

Les illustrations sont nombreuses et bien 
choisies, empruntées aux meilleures sources 
ou exécutées d’après des clichés inédits de 
l'auteur. Une note moderne est donnée par 
une ou deux photographies prises en avion. 


Ce manuel mériterait d'être traduit en 
français. 
S. DE R. 
Alida Van Hovuren. — Gerrit van Houten, 


zyn Levensteschryving met 50 Repro- 
ducties zyner Werken. La Haye, Nijhoff, 
1928, in-4. 


La destinée du peintre hollandais Gerrit 
van Houten est émouvante. Cet artiste si bien 
doué, né en 1866, a peint de 1882 à 1889. 
Depuis lors, frappé d'une maladie mentale, il 
vit retranché de la vie et de l'art. Mie Alida 
van Houten remplit un devoir de piété 
fraternelle envers cet artiste si tragiquement 
séparé des vivants en faisant connaître dans 
ce livre abondamment illustré la vie et 
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l'œuvre de son frère. M. Knuttel, l'historien 
éclairé de la peinture hollandaise moderne, 
montre, dans une introduction pénétrante, le 
caractère de l'art de van Houten, qui, élevé 
dans l'atelier de son oncle Mesdag, subit 
l'influence des impressionnistes français 
représentés chez Mesdag par des toiles de 
choix. C'est Jongkind, Van Gogh, Pissaro et 
Sisley qui inspirèrent le jeune Gerrit à ses 
débuts. On retrouvera dans ses toiles ou ses 
aquarelles toutes ces influences, auxquelles se 
joint un sens très personnel de la couleur qui 
assure à Van Houten une place à part dans 
l'histoire de la peinture hollandaise. On sera 
reconnaissant à l’auteur de ce livre d'avoir 
facilité la connaissance d'une œuvre qui 
demeure peu accessible et qui honore l'école 
moderne de Hollande. 
Ane Je 


Jahrbuch für Kunstwissenschaft, publié 
sous la direction de Ernst GALL. Ie’ cahier, 
1928,-in 4, 64 p. ill., 14 planches: Édition 
Klinkhardt-Biermann, Leipzig. 


A partir de 1928 la nouvelle revue «J. f. K.» 
remplace les bien connus « Monatshefte für 
Kunstwissenschaft ». Le premier cahier 
(de 1928!) vient seulement de paraître. Aussi 
bien que les « Monatshefte » le « J.-f. K. » 
représente dignement l'école allemande 
d'historiens d'art. 

Le premier numéro contient quatre études 
bien documentées, témoignant d'une méthode 
sûre et solide. 

On y trouve un mémoire très fouillé de 
Mae H. Wescher-Kauert sur les tableaux de 
Séb. Dayg, à l'Hôtel-de-Ville de Nôrdlingen, 
figurant la Vie de sainte Vierge, qui provien- 
nent de l'église du Sauveur du monastère 
des Carmélites où ils faisaient partie de 
l'autel. L'analyse de l'œuvre, de sa place 
historique et des influences dont elle 
témoigne dégage bien son importance. Un 
autre article sur les fouilles qui permirent 
de découvrir à Schaffhouse les fondations 
et le plan du cloître de la Toussaint, par 
M. H. Reinhardt, contribue à l'étude de 
l'architecture du xi1° siècle sur le Haut-Rhin. 
Le dernier article, un petit essai sur l'in- 
fluence des gravures sur bois de la Haute- 
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Bavière sur l'auteur du retable de Cadolzburg, 
contribue à éclaircir la question insuffisam- 
ment étudiée des rapports de la peinture 
médiévale et des gravures. 

Mais l'étude la plus importante du fascicule 
est, sans conteste, le premier article, dû à 
M. Th. Hetzer et consacré à l'analyse des 
lois qui régissent l'art de Titien. Nous 
donnons dans la Gazette un exposé plus 
étendu de cette étude remarquable, accom- 
pagné d'une documentation « concrète », 
des photographies qui montrent el sous 
mettent au lecteur l'analyse des tableaux 
du maître. L'article de Hetzer est un des 
plus importants qui ait paru de nos jours 
sur Titien. 

Le numéro est bien illustré. Il donne à la 
fin une bibliographie des ouvrages récents. 


M. MALKIEL JIRMOUNSKY 


Julius MBIER-GREFE. — Renoir. Leipzig. 
Éd. Klinkhardt et Biermann, 1929, in-4, 


480 p. avec 407 ill. dans le texte et 10 pl. 
en héliotypie, en héliogravure et en cou- 
leurs. 


Le critique d'art allemand Meier-Greele 
a toujours eu une dévotion particulière pour 
Renoir qu'il a personnellement connu et 
auquel il avait consacré une première étude 
en 1911. L'ouvrage qu'il présente aujourd'hui 
a été visiblement écrit con amore. I n'a 
épargné aucune peine pour réunir la docu- 
mentation et l'illustration la plus complète : 
tâche d'autant plus difficile que l'œuvre de 
Renoir est maintenant très dispersée et qu'une 
pareille enquête suppose au préalable l'ex- 
ploration d'une multitude de musées et de 
collections privées, en Europe et en Amé- 
rique. 

Le meilleur éloge qu'on puisse faire de ce 
beau livre qui fait honneur à l'édition alle- 
mande, c'est qu'il ne se borne pas à complé- 
ter les ouvrages précédemment parus ; il 
soumet pour la première fois l'ensemble assez 
inégal de la production de Renoir à un exa- 
men critique approfondi. A ce point de vue 
le livre de Meier-Græfe marque un progrès 
sensible sur les Renoiriana souvent savou- 
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reux, mais trop anecdotiques de Théodore 
Duret ou d'Ambroise Vollard. 


LOUIS REAU 


Joaquin Fotcn y Torres. — Museo de la 
Ciudadela, catalogo de la seccion de 
arte romanico. Barcelone, Thomas, 1926, 
in-8, 144 p., 183 fig..en noir et 2 pl. en 
couleurs, 


Charmant petit guide descriptif du seul 
musée au monde où l'art roman de la 
Catalogne puisse être étudié sous tous ses 
aspects, fresques architecturales, devants 
d'autel peints ou sculptés, chapiteaux très 
fouillés dans lesquels l'influence arabe est 
impossible à méconnaître, images divines en 
bois ou en pierre, rustiques jusqu'à la 
sauvagerie, crucifix en bronze, plaques et 
ciboires, pyxides et gémellions en émaux 
champlevés de Limoges, fragments textiles 
découverts dans les églises locales, toutes 
les œuvres enfin que nous allons retrouver 
reproduites à grande échelle dans les 
volumes en préparation des Monumenta 
Cataloniae. 

S. DE R. 


I’, pe MÉLY. — La Sainte Couronne d’épines 
à Notre-Dame de Paris. Paris, Leroux, 
1927, in-12, 54 p., 33 fig. 


Le Trésor de Notre-Dame possède, depuis 
1806, une couronne de jones qui paraît bien 
être identique à celle cédée en 1238 à saint 
Louis par Baudouin, empereur de Constan- 
linople. On constate d'autre part, dans les 
grands sanctuaires de la chrétienté, l'exis- 
tence d’une soixantaine d’épines, ayant élé 
détachées de la couronne de Paris entre le 
xe et le xvre siècle (sans parler de plusieurs 
centaines d'épines d'origine indiscernable et 
conservées dans diverses églises de tous les 
pays). 

Avec la mème curiosité qu'il apporta jadis 
à l'étude de la Chemise de la Vierge (1885), 
des reliques du Lait de la Vierge (1890), de 
la Sainte Lance (1897) et des Deniers de 
Judas (1899), notre excellent collaborateur, 
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M. F. de Mély, reprenant 
mémoire qu'il publia en 1901, nous retrace 
l'histoire de la Couronne d'épines, depuis 
saint Paulin de Nole, qui la vit à Jérusalem, 


le sujet d'un 


au ve siècle, jusqu'à nos jours, suivant, de 
possesseur en possesseur, Chaque épine 


détachée de la Couronne. Il a ainsi ajouté 
une page fort attachante à l'histoire des 


grandes reliques de Constantinople. Ss. DER. 


FigRENS-GEVAERT et Arthur Lars. — Musées 
royaux des Beaux-Arts de Belgique. 
Catalogue de la peinture ancienne, 2° édi- 
tion. Bruxelles, 1927, in-12, 337 p., 54 pl. 


La deuxième édition de cet agréable cata- 
logue ne diffère pas notablement de la 
première. Le nombre des tableaux décrits a 
été porté de 957 à 971. Les notices, nécessai- 
rement courtes, indiquent la provenance et 
la dimension des tableaux; les attributions 
sont discutées sobrement, mais sans qu'on ail 
pu faire place a des indications bibliogra- 
phiques. 

Parmi les nouvelles acquisitions, on peut 
signaler une Mise au Tombeau, par Simon 
Vouet, un portrait dhomme, de Scorel, et 
le grand portrait de Pierre Pecquius, par 
Rubens. S. DE R, 


Van Dongen raconte ici la Vie de Rembrandt 
et parle, à ce.propos, de la Hollande, des 
femmes et de l'art. Paris, Flammarion, 
1927, in-12, 160 p. 

Cette « vie romancée », que son auteur 
qualifie modestement d'« histoire décousue », 
est moins une biographie de Rembrandt 
qu'une autobiographie de Kees Van Dongen. 
A chaque instant, les souvenirs de jeunesse 
du peintre hollandais du xx° siècle viennent 
étoffer et enrichir ce que les documents nous 
apprennent sur Je maitre du xyie. Aussi 
serait-il téméraire d'affirmer que Van Dongen 
ail serré de très près la réalité historique. 
Il parait s'être davantage préoccupé de la 
vérité psychologique, si tant est que l'analyse 
d'une ame puisse comporter plus qu'une 
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exactitude relative. L'enthousiasme de l'au- 
teur pour son héros l'entraîne à quelques 
exagérations pardonnables. Au moins est-il 
toujours pittoresque et ne craint-il pas de 
commencer un curieux portrait de l'artiste 
d'hier et d'aujourd'hui par cette phrase 
inattendue : « Si un boxeur américain 
laissait pousser ses cheveux, portait des 
moustaches et une barbiche, il ressemblerait 
à Rembrandt ». S. DE R. 


Mare ROSEMBERG. Der Goldschmiede 
Merkzeichen. IV Band. Ausland und 
Byzanz. Berlin, 1928, in-8, 821 p. 


L'ouvrage de Mare Rosemberg sur les 
poinçons d'orfèvrerie est depuis longlemps 
classique. La première édition remonte à 
1889; elle donnait 2000 poinçons. La troisième, 
qui vient de paraitre, en donne 10 089 ; on voit 
le travail et les recherches considérables 
auxquels s'est livré l'auteur depuis vingt- 
deux ans. J'ajoute qu'il s'est borné aux 
poinçons des seuls orfévres dont les œuvres 
ont été conservées; il était inutile en effet 
d'alourdir l'ouvrage, déjà important, avec 
des masses de noms, qui n'auraient été que 
des noms, et qui n'auraient probablement 
servi à rien. Mieux valait donner en des 
planches bien présentées les œuvres princi- 
pales des orfévres mentionnés par l'auteur; 
là est une des nouveautés de l'ouvrage. 

Le quatrième volume que nous venons de 
recevoir est consacré aux orfèvres d'Occident 
(moins l'Allemagne) et de Byzance. On 
appréciera d'autant plus l'effort de Mare 
Rosenberg que les travaux sur les poinçons 
de chacun des pays d'Occident sont plutôt 
rares, se bornant souvent à des études de 
détail, qu'il a fallu entreprendre des recher- 
ches systématiques dans des fonds inexplorés 
Quant à Byzance, le sujet était entier et l'on 
ne saurail remercier l'auteur d'avoir 
facilité l'étude d'un domaine si riche et si 
nouveau. Voilà un bon livre, un livre utile, ce 
qui n'est pas ge le cas, et qui rendra 
les plus grands services à tous les amateurs 
d'orfèvrerie. IX. Ue 
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Fig. 14. — TAPISSERIE DE L'ÉGLISE DE SKOG, HÆLSINGLAND 
(longueur 1 m. 75, hauteur 0 m, 35 - 0 m. 38) 


(Statens Historiska Museum.) 


LES GRANDES ÉPOQUES DE L'ART DE SUEDE 


LES ARTS DÉCORATIFS A L'ÉPOQUE DES VIKINGS 
(800-1050) 


Ce n’est pas une tâche aisée que d'écrire 
l'histoire de l'art suédois de l’époque des 
Vikings, car 
ce sujet a été 
encore relati- 
vement peu 


étudié. Mais, 


grace aux re- 


Fig. 2. FIBULE 


cherches  fai- 

en argent doré, à trois lobes A 
tes ces derniè- 

(grandeur 1/2) 

res années, 


(Musée de Lund.) 


nous espérons 


pouvoir en tracer ici les grandes lignes. 
Pour bien comprendre cet art, il est 


Fig. 3. - FIBULE 


utile de jeter d’abord un coup d'œil sur 
ne Pat . en argent, a trois lobes 
les événements politiques contemporains. are 

trouvée à Oestra Hemstad, Scanie 
C'est en ces temps que les Suédois, 


«grandeur 1/2) 


sous les noms de Varègues ou de Rus, (Statens Historiska Museum.) 
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Fig. 4 — FIBULE 
en argent, trouvée à Rinkaby, Scanie 


(Statens Historiska Museum.) 
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s’établirent à l’est de la Baltique, 
où ils organisèrent un état slave : 
la Russie. Ils pénétrèrent dans le 
pays jusqu’à la mer Caspienne et 
jusqu’à la Mer Noire et entrèrent 
en relations commerciales avec les 
Arabes et d’autres peuples orien- 
taux. Ces relations facilitèrent le 
transport des produits d'Orient en 
Suède. De là ces produits se répan- 
direnten Europe occidentale par 
l'intermédiaire des Suédois et de 
leurs parents consanguins, les 
Norvégiens et les Danois. Ceux 
d'entre eux qui circulérent dans 
l'Occident furent appelés Vikings 
ou Normans. 


Pendant quelque temps, les Scandinaves eurent le monopole du 


commerce entre l'Est et 
l'Ouest, car la Méditerra- 
née, devenue une mer ara- 
be, était alors fermée aux 
Occidentaux. Ceux-ci ne 
pouvaient plus la fran- 
chir, comme auparavant, 
pour serendreeux-mémes 
en Asie et en Afrique. 


Vig. 6a. — FIBULE 


en forme de tête d’animal, en bronze 


trouvée dans Vile de Gotland 


(Statens Historiska Museum, ) 


Fig. 5, FIBULE OBLONGUE 
en bronze, trouvée à Birka, ile de Bjcerkce, lac Meelar 


(Statens Historiska Museum.) 


Fig. 6b. — LA MEME FIBULE 


(fig. 6 a) vue de côté 


(Statens Historiska Museum.) 
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Habiles navigateurs et excellents constructeurs de vaisseaux en bois, 
Suédois et autres Scandinaves traversèrent en grand nombre les mers et 
choisirent de nouvelles demeures dans des pays lointains. Ils peuplèrent 
les îles Féroés, l'Islande et le Groenland. Peut-être les Vikings ont-ils 
mème pris pied sur le continent américain. Ils soumirent les Iles britan- 
niques et la Normandie et ravagèrent les côtes de la France. À un moment 


Fig. 7 et 8 — DEUX BROCHES TESTIDUFORMES, en bronze 


l'une (fig. 7), trouvée a Birka, ile de Bjærkæ, lac Meelar, l’autre (fig. 8), à Bjarnhovda 
Torslunda, ile d'Œland (grandeur env. 3/4) 


(Statens Historiska Museum.) 


donné, ils apparurent en Espagne, en Sicile et en Afrique du Nord. 
Pendant toutes leurs périgrinations à travers le monde, les Suédois et 
leurs frères nordiques prirent connaissance de nombreuses civilisations, 
nouvelles pour eux. 
Cet état de choses a son reflet dans l'art suédois de cette période et 
l'explique en partie. Des motifs décoratifs, d’origine occidentale ou 
orientale, viennent se greffer sur un art traditionnel qui remonte au 


moins à l'époque des invasions. 
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Fig. 9 d. Fig. 9 e. 


Fig. 9 a. — BROCHE cylindrique (bronze), trouvée a Stenbro, commune de Silte, ile de Gotland 


Fig. 9 b. — BROCHE discoïde (argent), trouvée à Moerstorp, commune de Ljung, Ostrogothie 


(Statens Historiska Museum.) 
Fig. 9 €, d, e — BROCHE (bronze, argent et or), trouvée à Væstergarda, commune de Sundre, ile 


de Gotland 
(Musée de Visby.) 


Fig. 10. — GRANDE BROCIIE 
en bronze doré, trouvée à Othemmars, commune d’Othem, ile de Gotland 
(grandeur eny. 3/4) 


(Statens Historiska Museum.) 


FIBULE EN BRONZE 


lé, trouvée à Austres, Commune de Tingstæde, 


Fig. 11. 
la surface est ornée d'argent nie ile de Gotland 
(Statens Historiska Museum.) 
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Fig. 12. — DEUX BROCHES DISCOIDES EN ARGENT 
réunies par une chaine, trouvées à Jemjo, commune de Gærdslæsa, ile d'Œland 
(grandeur env. 1,2) 


(Statens Historiska Museum.) 


Fig. 143. — CRUCIFIX 


en argent, orné de filigrane Fig. 14 — AMULETTE 


Birka, ile de Bjcerkce en argent, ornée de filigrane 


lac Mælar el en forme de marteau de Tor, Scanie 


(Statens Historiska Museum.) (Statens Historiska Museum ) 
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Les matériaux archéologiques qui présentent quelque intérét pour 
l'étude que nous allons entreprendre sont assez nombreux en Suéde; ils sont, 
néanmoins, insuffisants pour nous donner une idée compléte de la vie 
artistique des Vikings: notons, par exemple, que peu d’étoffes et d'objets 
en bois sculpté sont parvenus jusqu’a nous. 


Par contre, en Norvége, d’heureuses circonstances ont permis aux archéo- 


Fig. 15. — BRACELET, en argent 


trouvé à Maspelæsa, commune de Flistad, Ostrogothie 


(grandeur env. 1/2) 


Fig. 146. — CEINTURON, en argent 
trouvé à Vaorby, commune de Huddinge, Sudermanie 


(grandeur env. 1/4) 


(Statens Historiska Museum.) 


logues d'extraire de la terre des vaisseaux entiers, ornés de curieuses sculptu- 
res. Le plus connu d’entre eux est celui d’Oseberg qui contenait, parmi tant 
d'autres choses, des tapisseries d’un grand intérêt. Étant donné que la 
civilisation matérielle a été pareille sur tout le territoire scandinave nous 
pouvons compléter un peu l'idée que nous nous faisons de l'art en Suède 
par l'étude comparative des découvertes archéologiques de la Norvège. 


». 
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Fig. 17 et 18. DOUILLES 
niellées de deux pointes de lance en fer 
trouvées dans Vile de Gotland 
l’une à Storvede, commune de Follingbo 
l’autre à Suderbys, commune d’'Akebœæk 


(Statens Historiska Museum) 


L'artiste suédois de l’âge des 


Vikings a exercé son métier 


comme bijoutier, forgeron, armu- 
rier, sculpteur sur bois et sur 
pierre, tisserand, puis comme 
constructeur d’églises. 

Les objets de parure étaient, 
en général, en bronze, souvent 
en argent, quelquefois en or. 
Parmi eux nous devons men- 
tionner ici des agrafes à trois 
lobes (fig. 2, 3), des fibules 
quadrangulaires (fig. 4), oblon- 
gues (fig. 5) et des broches en 
forme de tortues (fig. 7, 8). 
Celles-ci sont ornées d’un décor 
d'animaux qui remplit souvent des 
champs délimités par des lignes 
droites ou courbes, disposées 
géométriquement et formant des 
ovales, des losanges, etc. Souvent 
les broches de ce dernier type sont 
formées par deux boucles super- 
posées, dont la supérieure est 
ornée à jour, l'inférieure unie, 
sauf parfois sur les bords. 

Ces objets étaient très répan- 
dus dans toute la Suède, excepté 
dans Vile de Gotland où l'on pré- 
férait les broches en forme de tête 
d'animal (fig. 6), les fibules cylin- 
driques en bronze, en argent ou 
en or, richement décorées de 
figures d'animaux (fig. 9). Celles-ci 
étaient parfois faites de deux bou- 
cles disposées de la même facon 
que celles des broches testudifor- 


| 
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mes. D’énormes fibules en bronze, parfois dorées 
(fig. 10), étaient également propres à cette ile, bien que 
quelques-unes de ces pièces aient été trouvées ailleurs. 

Dans presque toute la Suède les fouilles ont mis 


Fig. 19. — GARNITURE 
de harnachement de cheval 
trouvée à Vendel, Upland 
(bronze doré) 


(Statens Historiska Museum.) 


Fig. 22 a. FIGURINE 

en bronze, vue de face : 
représentant le dieu 
de la fécondité : Frey 
trouvée à R@ællinge 


(Sudermanie) 


1. — 6° PÉRIODE 


à jour des fibules discoïdes 
en argent (fig. 12) et des 
broches en forme d’anneau, 
généralement en bronze, 
mais souvent aussi en ar- 
gent (fig. 11). Le décor est 
composé de motifs géomé- 
triques ou de figures d’ani- 


maux. Les amulettes étaient: 


fréquentes, notamment les 
marteaux de Tor en argent, 
les « Mjoelnir » (fig. 14) qui 
évoquent évidemment le 
paganisme. Mais il y avait 
aussi des croix et des cru- 
cifix chrétiens, par exem- 
ple le crucifix d’argent qui 


Fig. 21. COUPE 


en argent doré 
trouvée à Lilla Valla 
commune de Rute, 

ile de Gotland 

(grandeur 1/2) 


(Statens Historiska Museum.) 


Fig. 20. — GARNITURE 

de harnachement de cheval 

trouvée à Vendel, Upland 
(bronze dore) 


(Statens Historiska Museum.) 


Fig. 22 b. FIGURINE 
en bronze, vue de dos 
représentant le dieu 
de la fécondité : Frey 
trouvée à Roellinge 


(Sudermanie) 
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est reproduit ici (fig. 13). Ces deux objets sont ornés de filigrane. Les colliers 


en argent faits de minces tiges tressées, des bracelets (fig. 15) et des bagues 


en or et en argent, également composés de tiges tressées, étaient très en 


vogue. Avant de terminer cette liste d objets de parure nous devons citer — 


un ceinturon d'argent, trouvé à Vaorby, commune de Huddinge, Sudermanie 
(fig. 16). 

Les armes en fer étaient parfois niellées et ornées de motifs géométriques 
ou de figures d'animaux d’un assez joli effet (fig. 17, 18). Les garnitures de 
harnachements des chevaux (fig. 19, 20) étaient également livrées aux mains 
des artistes. Parmi d’autres objets en métal qui méritent d’être mentionnés 
ici, citons: la girouette en bronze doré, de Scederala, Hälsingland (fig. 23); la 
coupe en argent, en partie dorée, de Lilla Valla, île de Gotland (fig. 21), 
ainsi que la curieuse figurine en bronze de Reellinge, en Sudermanie 
(fig. 22), qui représente probablement le dieu de la fécondité — Frey. 

Comme nous venons de le dire, peu de sculptures suédoises en bois 
sont parvenues jusqu’à nous, bien que cet art fut très apprécié. Nous 
possédons, néanmoins, quelques monuments d’un grand intérêt qui datent de 
la fin de l’époque des Vikings. Ce sont : le banc de l’église de Kungsaora, 
en Vestmanie (fig. 27) et quelques planches en bois qui proviennent de 
l'église romane en bois (suéd. stavkyrka) de Hemse, ile de Gotland. 

Il a existé, en Suède, à l’époque des Vikings, de nombreuses églises 
en bois, mais aucune n’a été entièrement conservée. Elles devraient être 
en partie du type des «stavkyrkor » dont plusieurs se voient encore en 
Norvège. 

Contrairement à la sculpture sur bois, la sculpture sur pierre a laissé 
beaucoup de traces. Des milliers de stèles funéraires nous sont parvenues, 
la plupart du temps décorées de figures d'animaux, stylisées et pourvues 
d'inscriptions à caractères runiques (fig. 25, 28). Les stèles sont fréquentes, 
notamment dans l'Upland et dans les provinces environnantes de la Suède 
orientale. 

À Ramsundsberget, en Sudermanie, nous voyons, gravées sur la paroi 
d’un rocher, des scènes empruntées à la Saga de Sigurd (fig. 29). 

Dans Vile de Gotland, nous rencontrons des pierres imagées (suéd. 
bildstenar, fig. 28), élevées à la mémoire des défunts. Elles sont ornées 
de motifs qui, souvent, représentent des scènes de la vie posthume 
(le voyage «à Vile des bienheureux », la réceplion du mort dans le 
Valhalla, etc.). Nous ne savons pas quelle est l’origine des stèles 
gotlandaises mais, peut-être, faudrait-il la chercher dans le proche 
Orient. Peut-être aussi des stèles romaines leur ont servi de prototypes. 

Quant aux étoffes suédoises de l'époque des Vikings, elles sont peu 
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Fig. 24. — BOUCLE 
de ceinturon (bronze) 


DBirka, ile de Bjoerkae, lac Meelar 
(grandeur 1/2) 
(Statens Historiska Museum.) 


connues. À Birka, dans 
M dEMRBIer Len 
Mälar), Hjalmar Stolpe 
a pourtant déterré quel- 
ques menus fragments 
de tissus en partie d’ori- 
gine suédoise. Quelques- 
uns proviennent d’étof- 


fes byzantines. Plus inté- 


ressantes sont les tapisse- Pes 
Fig. 25, — PIERRE IMAGEE 


ries dont l’une (fig. 1) avec inscription en caractères runiques 
se trouvait à l'église de Cimetière de Resmo, ile d'Œland 


ST (hauteur env, 0m, 80) 
Skog (Hälsingland) et 


cing autres, actuelle- 


(Statens Historiska Museum.) 


ment réunies en un seul morceau, 
à Œverhogdal (Härjedalen). Tous 
ces monuments sont quelque peu 


postérieurs à l’époque des Vikings, 


mais ils sont concus dans un style 
propre à l’art textile de cette période. 


‘ rte A Fig. 26. — Gz IRE 
La tapisserie de Skog, dont les ping CRE 
de harnachement de cheval 


» a] 1 1 € - { à 
couleurs principales sont le bleu, le trouvée a -vendels en NO amare 


rouge et le vert, représente une église (Statens Historiska Museum.) 
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attaquée par des lions qui symbolisent le paganisme, et secourue par des 
cavaliers chrétiens. Trois personnages de grande laille représentent peut- 
être les patrons de la Scandinavie chrétienne : les rois Olov, K|afnut et Erik. 

Les figures rouges et bleues des tapis d'Œverhogdal ne sont pas encore 
entièrement expliquées. Les uns y voient la conversion au christianisme 
des Scandinaves, les autres des scènes empruntées à la Saga des Volsungar. 


Comme nous venons de le voir, les artistes ont parfois reproduit un 


Fig. 27. — BANG EN BOIS SCULPTE 


provenant de l’église de Kungsaora, Vestmanie 


(Statens Historiska Museum.) 


ensemble de figures, mais la plupart du temps ils ent préféré des motifs 
empruntés exclusivement au règne animal. Ce mode de décoration tend à 
la stylisation et a une fonction purement décorative. Nous devons en 
chercher l’origine dans le style dit « de Vendel », qui appartient aux vue et 
vue siècles. Celui-ci figure des animaux fabuleux de forme élancée. Ils sont 
reproduits en relief. D'abord les surfaces en sont inclinées à angle aigu 
(fig. 26), comme si les figures étaient taillées dans le bois. Peu à peu le relief 
s’aplatit ou s’arrondit (fig. 9 a, 19, 20), et les animaux deviennent de plus 
en plus méconnaissables. 

Ce style constitue le fond principal de l'art décoratif de l'époque des 
Vikings. Mais des éléments nouveaux, venus du dehors, viennent s'y greffer. 

Les archéologues scandinaves ont distingué pendant cette période plu- 
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sieurs phases ou groupes d’ornementation animalière auxquels ils ont 
donné le nom des localités d'où proviennent des objets typiques. ~~. 


., 


C’est ainsi que nous pouvons discerner un style dit « d’Oseberg », qui 
prend naissance au début du 1x siècle. Il est apparenté au style « de Vendel Dy 
auquel sont ajoutés des éléments dont il faut chercher l’origine dans l'art 


s 


Fig. 28° PIERRE IMAGÉE 


Hammars, commune de Lærbro, ile de Gotland 


carolingien de l'Europe occidentale. La fig. 8 nous montre un spécimen 
de la phase d’Oseberg. Parfois les deux styles « de Vendel » et « d'Oseberg » 
se mêlent comme le prouve la fibule, fig. 4. Cet art carolingien du Nord 
évolue et se transforme à la fin du 1x® siècle. Alors apparaît le style dit 
« de Borre ». Les figures deviennent plus élancées et disloquées (fig. 4, 9 b). 


Il comprend parfois des éléments empruntés à l’art dit « de Jellinge », qui 
florissait au x° siècle. 
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Ce style a ses racines peut-être dans l'Europe occidentale (Irlande et les 
Iles Britanniques). Il est caractérisé par la représentation d'animaux, debout, 
parfois affrontés. Leurs corps sont en forme de rubans et tressés. Nous 
voyons ici également, de temps à autre, un animal qui ressemble à un 
cervidé, autour duquel se glissent des « serpents ». L'artiste ajoute souvent 
des motifs d’origine orientale, empruntés au règne végétal (fig. 11). 

Au x1° siècle appartient le style dit « des stèles à inscriptions runiques » 
(suéd. runstensstilen), répandu surtout dans la Suède orientale, notamment 
dans Vile de Gotland. Son fond principal est constitué par le style 
« de Vendel », mais celui-ci s’est transformé sous l'influence de l’art contem- 
porain de l’Europe occidentale. Des entrelacs en forme de rubans, disposés 


Fig. 29. — GRAVURE SUR UN ROCHER 


représentant des scènes de la Saga de Sigurd Fafnesbune 
Ramsundsberget, commune de Jæder, Sudermanie 


(longueur env. 4 m. 50) 


d’une facon assez heureuse tendant à la symétrie, caractérise le runstensstil. 
On y voit aussi des éléments végétaux, des demi-palmettes avec des 
feuilles enroulées. Ce style apparaît souvent en Suède 1a où se manifestent 
des influences chrétiennes, parfois symbolisées par une croix. 

Citons comme exemples la coupe en argent doré de Lilla Valla, 
commune de Rute, ile de Gotland (fig. 21), les sculptures de l'église de 
Hemse, le banc de Kungsaora (fig. 27), les stèles de la commune de Gryta 
(Upland), actuellement élevée à Skansen, Stockholm. 

En ce qui concerne le runstensstil, nous pouvons distinguer deux 
phases, l’une plus archaïque, dite «de Ringerike », représentée par la 
girouette de Sœderala (fig. 23) et la coupe de Lilla Valla (fig. 21), l’autre 
plus évoluée, dite « d'Urnäs », représentée par les planches en bois de 
Hemse et le banc de Kungsaora (fig. 27), les dalles de Resmo, ile d'Œland 
(fig. 25), et de Hammars, commune de Lärbro, ile de Gotland (fig. 28). 

Il s’est aussi formé des styles composites, mais ce serait aller trop loin 


que d’en parler ici. 
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L'ornementation figurant des animaux qui joua un si grand rôle à 
l'époque des Vikings subsistait encore au Moyen Age, qui commence en 
Suède vers l'an 1050. Plus tard, ce décor s’efface peu à peu pour faire 
place à un art qui cherche ses motifs dans le monde chrétien. Ces nouvelles 
influences viennent toujours de l’Europe occidentale, en grande partie de 
la France qui, dès cette époque, est l’animatriee de toute l'Europe. 


OLOV JANSE 


s BATEAU TROUVÉ A OSEBERG (NORVEGE: 
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II 
LA PEINTURE SUÉDOISE 


L'ÉCOLE ANCIENNE 


La culture artistique suédoise a d’antiques et nobles origines, et 
l'exposition de Paris a justement pour objet de donner quelque idée de ces 
origines, en meltant sous les yeux du public français un choix de produc- 
tions datant de ces lointaines époques. A l’art si remarquable de l’âge de 
bronze, à la puissante expansion née des expéditions des Vikings, à 
l’activité artistique du Moyen Age, traduisant dans un esprit scandinave 
l'idéal artistique des peuples établis sous des latitudes plus méridionales, 
succède une période pendant laquelle la création artistique suédoise se 
concentre sur l'édification de palais et de chateaux-forts par le fondateur 
de la nouvelle puissance suédoise, Gustave Vasa, et par ses fils, épris de luxe 
et de magnificence. Toutefois, le pays ne possède, au temps de la dynastie 
des Vasa, aucun peintre ou sculpteur capable de maintenir vivantes les 
nobles traditions de l’art décoratif qui caractérise le Moyen Age à son 
déclin, ou de donner des impulsions nouvelles dans le domaine de la peinture 
de chevalet ou de la sculpture-portrait. Les artistes étrangers qui, à la fin du 
xvie siècle et au début du xvut, furent appelés en Suède, n'y firent pas un 
séjour assez prolongé pour y prendre racine. Les œuvres qui nous restent de 
l'Allemand Jacob Bink qui séjourna en Suède (1540), ou du Français 
Sébastien Bourdon qui exécuta, un siècle plus tard, les portraits de 
la reine Christine et de quelques-uns de ses contemporains, ne sauraient 
en aucune facon être comptées au nombre des productions de l’art suédois. 

Il était réservé à un artiste d’origine allemande de se voir décerner le 
titre honorifique de « Père de la peinture suédoise ». En effet, David 
Klocker était né à Hambourg en 1626; mais, pendant les négociations de 
la paix de Westphalie, en 1648, il servait la Suède en qualité de calligraphe. 
Lorsqu’en 1661, après y avoir fait antérieuremant un court séjour, il 
s'établit définitivement à Stockholm, où il recut la même année le titre de 
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peintre de la Cour, il s’acclimata avec une surprenante rapidité dans sa 
nouvelle patrie. Ehrenstrahl — c’est le nom sous lequel il fut anobli — 
sut exprimer avec un rare bonheur l'esprit un peu lourd et pompeux du 
baroque suédois. Ses toiles nous montrent, dans un style singulièrement 
frappant, les rois carolins suédois conduisant, sur leurs coursiers fougueux, 
de glorieuses batailles, ou posant devant l'artiste avec leur nombreuse 
famille, entourés de 
quelques parentes 
âgées. Les Conseillers 
du Roi drapés dans 
leurs manteaux et les 
châtelaines dans leurs 
voiles de veuves aller- 
nent avec des figures 
mythologiques ou allé- 
goriques. : 

La part la plus 
remarquable de l’œuvre 
d’Ehrenstrahl consiste, 
cependant, dans la dé- 
couverte qu'il fit du 
paysage suédois. Dans 
ses grandes toiles repré- 
sentant des coqs de 
bruyère et des gélinottes 
en « cour d'amour », 
Ehrenstrahl est yrai- 


ment le précurseur d’un 
maitre moderne, Bruno 


DAVID KLOCKER EHRENSTRAHL (1629-1698) 


PORTRAIT DU PEINTRE, PAR LUI-MÈME Liljefors. 
(Milste nation ett David von Krafft, 
neveu d’Ehrenstrahl, 
qui élait destiné à être le grand nom de la génération artistique suédoise, 
élait, lui aussi, né à Hambourg, en 1655. Dès l’âge de vingt ans, il rejoignit 
son oncle à Stockholm, mais, comme l'avait fait Ehrenstrahl, il chercha 
en Italie, où il entreprit, en 1684, un voyage d’études, son éducation artisti- 
que proprement dite. Il n’en revint qu'en 1696, rappelé par son oncle, dont 
l’âge commençait à affaiblir la main. A dater de cette époque David von 
Krafft devient Vhistoriographe du règne à la fois glorieux et sombre de 
Charles XII. Son art est empreint d'un lragique et d’un pathétique. qui 
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étaient aussi étrangers au baroque florissant d’Ehrenstrahl qu’à la grace 
légère des générations suivantes. La vie de David von Krafft se termina, 
en 1724, dans la misère et le chagrin. 

C'était d’ailleurs une ère de tristesse et de privations, et les jeunes 
artistes qui commencaient à éclore sous l'influence des deux maitres précités 
et de Martin Meytens l’ainé, récemment immigré de Hollande, ne tardèrent 
pas à se convaincre que 
la terre natale était 
peu favorable à leur 
jeune talent. Et, l’un 
après l’autre, ils allè- 
rent chercher fortune 
à l'étranger. Dès 1678, 
un des élèves d’Ehren- 
strahl, Michael Dahl, 
quilta la Suéde pour 
l'Angleterre où il finil 
ses; jours, en 1743; 
comme portraitiste très 
soûté, dans le style 
de l’époque et du pays. 
Martin Meytens le 
jeune, né a Stockholm 
en 1695, entreprit en 
$714, ane ‘série de 
lointains voyages qui 
le conduisirent finale- 
ment à Vienne, où il 


mourut en 1770 com- 


me Directeur d’Acadé- DAVID VON KRAFFT (1655-1724) 
mie. Le troisième de PORTRAIT DU BARON CARL GUSTAF ARMFELT 
ces émissaires arlis- (Chateau royal de Drottningholm, Suéde.) 


tiques, Georg Desma- 
rées (1697-1775), qui fut peut-être le plus grand peintre suédois des 
trente premières années du xvui® siècle, quitta pour toujours sa patrie 
en 1724; nous le retrouvons vers le milieu du siècle à Munich, où il devient 
le portraitiste le plus en vogue de la Cour. Il n’en continua pas moins, jus- 
qu'au soir de sa carrière, à signer du titre de « Suecus » ses œuvres char- 
mantes, où l’on retrouve un peu du coloris éclatant du xvim® siècle vénitien. 
Ce qui permit, enfin, à la vie artistique de s’acclimater et de se 
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développer en Suède, fut la reprise, en 1782, de la construction, interrompue 
par la guerre, du palais royal de Stockholm, dû aux plans de Nicodemus 
Tessin le jeune, le plus beau monument profane de la Suède et, grâce à la fois 
à son architecture et à sa situation, l’une des demeures royales les plus impo- 
santes du monde. La décoration des immenses salles du palais exigeait la 
collaboralion de nom- 
breux peintres ou scul- 
pteurs. Le fils de Nico- 
demus Tessin, le comte 
Carl Gustaf Tessin, 
l'amateur d’art le plus 
éclairé que la Suéde ait 
peut-être jamais eu, fut 
chargé de recruter les 
artistes pouvant conve- 
nir a cette tache. L’un 
des arlisles ainsi appe- 
lés en Suéde, le peintre 
francais G. Th. R. Tara- 
val (1701-1750), exerca, 
comme Directeur de 
l'École royale de dessin 
créée en 1735, une 
influence considérable 
sur l’évolution artisti- 
que suédoise. En même 
temps, une ère particu- 


liérement brillante s’ou- 
vrait pour les représen- 


GEORG DESMAREES (1697-1775) 


PORTRAIT DE JOHAN ARCKENHOLTZ tants de l’art suédois en 
CONSEILLER DE LA COUR DE HESSE France ; ici encore, ce 
(Univérsité d’Upsal.) fut Carl Gustaf Tessin 


qui servit d’intermé- 
diaire et de protecteur. Il avait été nommé, en 1739, ambassadeur de Suède 
près de la Cour de France, et cette haute situation lui permit de faire 
admettre, en 1741, Gustaf Lundberg à l’Académie française des Beaux-Arts. 
Sa brillante personnalité ne fut certainement pas étrangère au lustre qui 
s'attacha à l’épithète de « Suédois » que l'artiste ajouta à sa signa- 
ture. Les magnifiques acquisitions artistiques de Tessin contribuérent 
également pour une large part à l'éducation du goût artistique suédois. 
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Gustaf Lundberg (1695-1786), le premier des artistes suédois attirés à Paris, 
devint le représentant le plus autorisé du « Louis XV » dans l’art suédois. 
Il commença son éducation artistique chez D. von Krafft et la poursuivit à 
partir de 1717 chez les maîtres parisiens de la fin du baroque ; toutefois, il 
se révéla à lui-même sous l'influence de la pastelliste italienne Rosalba 
Carriera, arrivée à 
Paris en 1720. Dès 1725, 
il s'était fait remarquer 
par son habileté magi- 
strale à manier les 
pastels et les crayons 
de couleur, et il reçut 
la flatteuse mission de 
peindre Marie Leczin- 
ska, la jeune épouse de 
Louis XV. Il entra ainsi 
en rapports avec le roi 
Stanislas et la Cour de 
celui-ci, tant à Nancy 
qu’à Chambord, et 
acquit à Paris une 
clientèle fort distin- 
guée. En 1745, Lund- 
berg rentra en Suède, 
pour y occupper la 
place qui l'y attendail 
comme portraitiste spi- 
rituel et élégant du 
style français. Il eul 


ici aussi la bonne for- 


GUSTAF LUNDBERG (1695-1786) 


tune de trouver un 
PORTRAIT DU COMTE AXEL DE FERSEN, LE PÈRE 


royal protecteur en la ee 
personne de la reine (Chateau royal de Gripsholm, Suède.) 
Louise Ulriqueet, plus 4 
tard, du roi Gustave HI. Son atelier devint pendant de longues annces le 
foyer de l'intérêt artistique de notre pays. 

On ne sait pas grand’chose de l'art de Lundberg pendant la période fran- 
caise de sa carrière. Son œuvre la plus importante, au cours de cette période, 
est le portrait de Boucher, qui se trouve au Musée du Louvre et qui fut son 


œuvre de réception à l’Académie, œuvre d’ailleurs d'une élégance assez froide. 
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Pendant les premiéres années qui suivent sa rentrée en Suéde, sa technique 
garde un caractère qui ne diffère pas beaucoup de sa première manière; 
passé le milieu du siècle, la couleur devient plus chaude et plus éclatante 
pour palir de nouveau et s’éteindre vers la fin de la carrière de l'artiste. 
Lundberg est avant tout le peintre de la jeunesse élégante et frivole, et 
plus particulièrement 
de la femme. Ses pastels 
ont fixé les femmes de 
l’époque Louis XV avec 
tous les jeux de leurs 
physionomies aristocra- 
tiques, avec leurs yeux 
ardents sous la courbe 
harmonieuse des sour- 
cils et le perpétuel sou- 
rire de leur bouche. 
Alexandre Roslin 
(1718-1793) arrive à 
Paris sept ans après le 
départ de Lundberg. Né 
à Malmo, il avait, au 
cours de cinq années 
d'études, acquis à 
Stockholm les premiè- 
res notions de son art 
qu'il exerça pendant 
quelques années à Go- 
thembourg et en Scanie, 


avant d'entreprendre le 


ALEXANDRE ROSLIN (1718-1793) long voyage artistique 
PORTRAIT DU PEINTRE JOSEPH VERNET qui devait, en passant 
(Musée national, Stockholm.) par B ayreu th le 

’ 


conduire en Italie. Nous 
le trouvons en 1751 A Parme et lorsque, muni d’une recommandation de 
Madame Infante pour ses sœurs à Versailles, il arrive l’année suivante à 
Paris, son succès y est si rapide qu'il est nommé l’année suivante A 
l’Académie. Ce succès lui fit abandonner toute idée de retour dans sa patrie. 
Il épousa en 1759 une jeune pastelliste française, Marie-Suzanne Giroust. 
de SOLE el la Ville se disputaient ses ouvrages, et il était parvenu à 
l'apogée de sa réputation lorsqu'il obtint, en 1774, un congé de deux ans et 
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rentra dans son pays après vingt-neuf ans d'absence. A Stockholm, comme 
plus tard à Saint-Pétersbourg, il fut accablé de commandes et comblé 
d’honneurs. Rentré en France en 1776, il y resta jusqu’à sa mort. 

Ceux mêmes qui sont restés le plus étrangers à l'art de Roslin n’ont pu 
lui dénier l'habileté extraordinaire avec laquelle il fait nailre sous son 
pinceau les velours et 
les soieries, d’un dessin 
si ferme et d'un tel 
éclat qu'ils semblent 
sortir des métiers lyon- 
nais. Mais il serait 
injuste de'ne voir dans 
l’élégant académicien 
qu'un virtuose dans 
l’art de peindre des 
étoffes, Roslin ne borne 
pas son intérét aux den- 
telles et aux riches tis- 
sus: il étudie avec 
autant d'intérêt et de 
patiente application la 
physionomie et l’ex- 
pression de ses modèles. 
Il rend le grain de la 
peau, variant suivant sa 
finesse et sa tension, il 
reproduit dans toutes 


leurs variations le colo- 


ris et la fermeté de la 


carnation, le rouge vi- 


CARL GUSTAF PILO (4711-1793) 
vant des lèvres et l'éclat PURTRAIT DE LA REINE SOPHIA MAGDALENA 


des yeux. Ici aussi, il (Coll. de la comtesse E. de Rosen, Stockholm.) 

reste le peintre de la 

matière, mais il remplace par l’acuité de son intelligence les défaillances de 
son imagination. 

Il est difficile d'imaginer un contraste plus éclatant que celui qui existe 
entre Roslin et Pilo. Le premier est solidement campé sur le terrain de la 
réalité, le second est le poète de la forme et de la couleur. 

Carl Gustaf Pilo naquit en 1711 dans la province d’Upland. Il eut son 


père pour premier maitre et entreprit, en 1734, son voyage d'apprentissage 
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en Allemagne et en Autriche ; dès 1741, il est cependant de retour en Scanie, 
où il exerce son art pendant les années qui suivent. En 1741, il arrive à 
Copenhague, où il devait passer trente-et-un ans et conquérir bientôt une place 
prépondérante dans le monde artistique danois. En 1771, il était nommé 
Directeur de l'Académie des Beaux-Arts. Il reçut, l’année suivante, du roi 
Gustave III, la croix de l’ordre nouvellement créé de Vasa, ce qui lui valut 
de nombreuses tracasseries des autorités danoises. Pilo se facha, donna sa 
démission et rentra dans sa patrie où il fut nommé en 1777, comme il 
l'avait été précédemment en Danemark, Directeur de l'École des Beaux- 
Arts. Il mourut en 1793, chargé d’ans et d’honneurs. 

Pilo est avant tout un coloriste, Sa couleur varie, en une riche gamme, 
du froid au chaud, mais il a une prédilection marquée pour les bleus clairs 
et légers, se fondant parfois en une teinte d'argent et tournant parfois 
au jaune rose. Parfois son coloris s’assombrit à la manière de Rembrandt. 
Les œuvres les plus importantes qu'il exécuta au cours de son séjour en 
Danemark consistent en une série de portraits royaux, et notamment ceux 
de Frédéric V et de ses deux épouses, dans lesquels l’acuité du caractère 
touche à la caricature, tandis que le coloris éclate des plus subtiles nuances 
de la palette. 

Mais l’œuvre de beaucoup la plus importante, qui est en même temps le 
chef-d'œuvre de la peinture suédoise, est son tableau inachevé : le Sacre de 
Gustave III, dans l’église paroissiale de Stockholm, le 29 mai 1772. Les 
dimensions de la toile, qui mesure 5 m. sur 5, rendent malheureusement 
difficile son transport à Paris. L'œuvre est, comme nous l'avons dit, 
inachevée, et en bien des points, la couleur n’est indiquée que par quelques 
touches. Elle a en outre passablement souffert, les couleurs à l’asphalte 
des ombres ayant fondu et coulé en trainées noires. Ces regrettables 
mésaventures n'arrivent cependant pas à atténuer, dans une mesure appré- 
ciable, la vie chatoyante du clair-obscur qui donne à l’œuvre son 
caractère de réverie. Le Grand Chancelier et le prélat forment, avec leur 
couronne, un groupe de baldaquin du plus fantaisiste « Louis XV », au-dessus 
de la rayonnante figure du roi en blanc d'argent, bleu clair et violet. 
Derrière le monarque, on aperçoit la bannière royale, dont le bleu d’outre- 
mer constitue un des accords fondamentaux dans la symphonie de couleurs 
du tableau, le costume de soie d’Adolphe-Frédéric, dans la teinte de fond 
de la figure de la reine lui font réplique ; la composition se perd dans le 
lointain de l'arrière-plan dans une atmosphère flottante de printemps et 
d'harmonie. 

Pilo représente l'apogée de la peinture suédoise du xvur siècle, 
mais il n’est nullement isolé. Deux de ses élèves, Per Krafft l'aîné 
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LORENS 


PASCH, LE. JEUNE 


(1733-1805) 


ENFANTS DANSANT 


(Musée national, Stockholm.) 
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(1 724- 1793) et Lorens Pasch le jeune (1753- 1805)" ‘sont deux portraitistes 4 au 


NIKLAS LAFRENSEN LE JEUNE (LAVREINCE) 


INTERIEUR ET DEUX FEMMES (GOUACHE) 


(Coll, du baron Ramel, Chateau d'Œveds Kloster, Scanie, Suède.) 
coloris vraiment plein de talent. Le premier a un 


tandis que le second fait revivre d’un pinceau léger les élégances de son 


e allure plus bourgeoise, 
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temps. Son tableau inachevé représentant deux enfants qui dansent évoque 
le « Louis XV » suédois dans toute sa grâce naturelle. 

Si les noms de ces artistes suédois sont plus ou moins inconnus du public 
francais, il en est, par contre, qui jouissent en France d’une grande noto- 
riété. Je fais allusion ici à ceux de Niclas Lafrensen le jeune (Lavreince) 
et de Per Adolf Hall. Il était réservé à Lavreince d'être, dans l’art suédois, 
l'interprète des charmes perfides de la vie sociale au temps de Gustave IF. 
Comme élève de son père, Niclas Lafrensen l’ainé, il avait trouvé dans la 


gouache une technique dont la fragile élégance convenait à son souple 


PETER ADOLF HALL (1739-1794) PETER ADOLF HALL (1739-1794) 
PORTRAIT PORTRAIT 
DE L'ARTISTE, PAR LUI-MEME DE LA COMTESSE D’EGMONT 
(MINIATURE) (MINIATURE) 
(Musée national, Stockholm.) (Musée national, Stockholm.) 


sensualisme. La translucidité de la matière lui permettait, mieux que n’eut pu 
le faire la pâte plus lourde de l'huile, d’ exprimer les malices de sa pensée, 
sans devenir exagérément réaliste, mais aussi Sans risque de n'être pas 
compris. Il ne tarda pas à se donner à Paris, où il séjourna de 1762 
à 1769 et de 1774 à 1791, une clientèle élégante et il conquit une popularité 
dont témoignent les nombreuses et exce lentes gravures qui furent exécutées 
d'après ses gouaches. C’est surtout à dater de son retour en Suède, en 1791, 


que Lavreince développa son talent de miniaturiste et inaugura une 
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manièré de pointillé léger, pleine de charme et de souplesse. Il se révèle ici 
comme excellent physionomiste, sous un aspect très différent de celui que 
traduisent ses gouaches. D'un coloris éteint et discret, ses miniatures consti- 
tuent autant de chefs-d’ceuvre exquis, entièrement comparables, dans leur 
genre, avec des œuvres d'un artiste notablement plus célèbre dans ce 
domaine, Per Hall. : 

Ce sont les Francais qui lui donnèrent le titre de « Van Dyck de la 
miniature », titre qui témoigne, non seulement de son génie artistique, mais 
aussi de son style. Mais ce n'est pas seulement le maitre flamand que 
rappellent ses élégantes dames et ses galants cavaliers. Lavreince atteint 
parfois A une largeur de facture qui, par la hardiesse et la sureté du 
pinceau, fait penser à Frans Hals. 

Avec Adolf Ulrik Wertmuller (1751-1811), nous sommes déjà en plein 
néo-classicisme. C'était Roslin qui, à l'arrivée à Paris, en 1772, de son 
jeune parent, l'avait introduit dans l'atelier de Vien et le mit à même, trois 
ans plus tard, de suivre son maitre à Rome, où il séjourna jusqu'en 1779. 

Ariane à Naxos (1783, Musée national, Stockholm) est, dans le caractère 
sculptural de sa conception, le fruit de ces années d'études d’après 
l'antique. Ce tableau fut considérée comme un chef-d'œuvre par les contem- 
porains de l'artiste, Avec sa Danaé (1787, Musée national, Stockholm), 
qui, au dire de l’auteur, provoqua l'admiration de David, Wertmuller a 


produit un des nus les plus hardiment conçus qui soient jamais sortis 


d’un pinceau suédois. 

Mais c’est surtout comme portraitiste que Wertmuller est resté célèbre. 
Son chef-d'œuvre est, dans ce domaine, Marie-Antoinelte se promenant avec 
ses deux enfants dans le parc de Trianon (1785, Musée national, Stockholm). 
Le tableau lui fut commandé par Gustave III à son voyage à Paris, en 1784, 
avec la gracieuse autorisation de la reine qui consentit à poser devant 
l'artiste suédois. Avant d'être envoyée à son royal propriétaire, l'œuvre fut 
exposée au Salon de l’année suivante; aussi on n'arrive pas à 
comprendre la critique qui l’accueillit à son apparition. La composition 
repose essentiellement sur le touchant contraste entre l'attitude majestueuse 
de la reine et l’enjouement plein de naturel des enfants. 

Le portrait de l'architecte Sundvall, qui date de l’année suivante (Aca- 
démie des Beaux-Arts, Stockholm), est, par la vigueur et la fermelé de sa 
touche, une des meilleures œuvres de Wertmuller qui existe en Suède ; 
plus que dans aucune autre de ses œuvres, il s'affirme dans ce portrait, 
qui eut pu représenter un jeune jacobin, un contemporain de David. 

Wertmuller quitta Paris en 1789 et partil, par Bordeaux et l'Espagne, 


pour les Etats-Unis, où il arriva en 1793. Après un voyage à Paris et en 


ADOLF ULRIK WERTMULLER (1751-1811) 


LA REINE MARIE-ANTOINETTE ET SES DEUX ENFANTS 
DANS LE PARC DE TRIANON 


(Musée national, Stockholm.) 


210 GAZETTE DES BEAUX-ARTS > ~ 


Suède vers la fin du sièele, il retourna en Amérique où il mourut en 1811. 
De son dernier séjour à Stockholm date, entre autres, l'excellent portrait 
d'un jeune officier (A. Konig), qui se trouve au Musée National. 

Vers la fin du xvui®-siécle, l'influence française sur l'art suédois est 
mise en échec par l'influence anglaise, représentée surtout par deux artistes, 
Elias Martin et Carl Fredrik von Breda. 


Elias Martin (1739-1818) compte, sans aucun doute, parmi les plus 


ADOLF ULRIK WERTMULLER (1751-1811) 
DANAË 


(Musée national, Stockholm.) 


charmantes figures de la peinture suédoise. Méme dans ses compositions 
les plus inspirées, il garde une naïveté qui témoigne d’une façon touchante 
de la sincérité du sentiment qui conduisait son pinceau. Elias Martin est le 
plus grand paysagiste suédois du xvuu® siècle. Après avoir débuté comme 
peintre de la forteresse de Sveaborg, en Finlande, il poursuivit, à dater de 
1766, son éducation artistique à Paris, mais ne tarda pas à quitter la France 
pour Londres où il devint, en 1777, membre de l'Académie royale. 
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On peut diviser les paysages de Martin en paysages de fantaisie et en 
perspectives. Dans ses paysages de genre, aux golfes baignés d’une légère 
brume, aux cascades bouillonnantes, aux arbres revétus du tendre feuillage 
scandinave, les personnages et les animaux font partie intégrante de 
l’ensemble ; ses paysannes court-troussées, ses vaches beuglantes, d'une 
contexture à moitié immatérielle, mènent une vie de rêve dans ces champs 
paradisiaques, peints en des tons pales de bleu et de jaune. 


ELIAS MARTIN (1739-1818) 


HANNOVER SQUARE ET L'ÉGLISE DE SAINT-GEORGES, LONDRES 


(Coll, du comte Trolle Bonde. Château de Trolleholm, Suède.) 


Martin est peut-être plus connu et plus apprécié comme peintre de 
perspectives. Il a surtout immortalisé Stockholm de la fin du siècle, dans 
des toiles claires et lumineuses, qui rendent à la fois la structure logique du 
plan de la ville et les hasards pittoresques de la vie. Ses personnages ont 
quelque chose de caricatural, mais ils témoignent en même temps d'une 


imagination et d’un coloris de toute beauté. 
Si Carl Fredrik von Breda (1759-1818) comple parmi les meilleurs 
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portraitistes de la Suède, c'est à titre de poète et de peintre et non à celui 


de psychologue et de dessinateur. 
Breda avait été à Stokholm l'élève de Lorens Pasch le jeune avant 
d'entreprendre, en 1787, le voyage d'étude à Londres, qui exerça sur sa 
formation une influence décisive. Il séjourna neuf ans, jusqu'en 1792, dans 
la capitale anglaise comme élève de Sir Joshua Reynolds. A son retour en 
Suède, en 1796, il ne 
tarda pas a devenir le 
portraitiste recherché 
et heureux du monde 
élégant de l’époque. 
Dans l’œuvre de 
Breda, l'influence ‘an- 
glaise s'affirme encore 
plus nettement que chez 
Martin. Mais, de même 
que chez-ce dernier, ce 
n’est pas une défroque 
empruntée. Delablonde 
gamme de couleurs des 
dernières années du 
xvul® siècle, qui trouve 
son expression la plus 
heureuse dans le por- 
trait du négociant 
Dreyer : (coll. Wulff, 
Lund); il évolue vers la 
fin de cette période vers 


un coloris plus sombre 


ELIAS MARTIN (1739-1818) et plus chaud, mieux 
SAINT JEAN DANS LE DESERT adaplé à des effets dra- 
(Musée de Nykceping, Suède.) maliques. C'est de celte 


période que date son 
imposant portrait de la cantatrice Teresa Vandoni, en promenade dans 
un parc des environs de Stockholm, et le portrait si expressif de son 
père dans une atmosphère d'orage. A cette période appartient également 
le portrait posthume de Gustave III, au coloris étincelant qui se trouve au 
chateau de Drottningholm. 
Breda caractérise l’un des aspects du xvure® siècle à son déclin, sa 
subjectivité romantique ; le pôle opposé, le positivisme clair et le réalisme 
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épris de vérité, est admirablement représenté par un autre de ses contem- 


GARL FREDRIK VON BREDA (1759-4818) 


PORTRAIT DU PERE DE L’ARTISTE 


(Musée national, Stockholm.) 


porains, Per Hillestrom l'ainé (1733-1816). Il n'est pour ainsi dire pas 
un côté de la vie suédoise du siècle finissant et des premières années du 
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xixe siècle, que le laborieux Hillestrôm n’ait fixé sur la toile. Fêtes de 
cour et carrousels, élégantes réunions et scènes de la vie quotidienne, 
épisodes de la vie paysanne el natures mortes, scènes de forge et revues 
militaires, il a tout interprété, sans grande imagination et parfois avec une 
sécheresse indéniable, mais avec une conscience incomparable et souvent 
avec une sensibilité naturelle qui a un charme tout personnel. 

Nous voici arrivés au terme de ce bref exposé de la peinture 


PER HILLESTROM L'AINÉ (1732-1816) 


UNE PARTIE DE CARTES CHEZ ELIS SCHRODERHEIM 


(Coll, de M, Carl O, Kjellberg, Gothembourg.) 


suédoise du xvit siècle. Elle est, comme on l’a vu, d’aspect assez varié 
et a cherché des enseignements dans bien des pays, en Allemagne et en 
Italie, en Angleterre et surtout en France; mais nous croyons cependant 
qu'elle garde quelque chose de personnel, un certain vérisme naif, une 
certaine réverie blonde, qui la distinguent des écoles étrangéres et qui, 
dans celte époque brillante aux nombreuses manifestations de génie, 


lui réserve une place à part comme interprète de l'esthétique et de 
l'esprit suédois. 


VU ON 


LA PEINTURE SUÉDOISE 
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L'ÉCOLE MODERNE 


Après le grand essor artistique qui a marqué la dernière moitié du 
xvuu siècle, la période comprise entre la mort de Martin et de Breda (1818) 
et le début de 1880 parait plus pauvre qu'elle ne l’est en réalité. La compa- 
raison avec les périodes qui l’ont précédée et suivie fait ressortir une indé- 
niable tendance à la sécheresse et à l'académisme, impuissants, cependant, 
à étouffer l'originalité de certains peintres. Les scènes de la vie de Stockholm 
peintes par Alexander Lauréus (1783-1823) montrent le côté joyeux et 
paisible des mœurs de la bourgeoisie de l'époque. Carl Johan Fahlcrantz 
(1774-1861) mène le rèveur aux terres inconnues que le pied de l’homme n’a 
jamais foulées. Le portraitiste le plus en vogue de l'époque, Per Krafft le 
jeune, témoigne, il est vrai, d'une certaine sécheresse et manque de fan- 
taisie; mais, néanmoins, dans sa jeunesse, il a peint ce magnifique portrait 
de l'artiste francais Jean-Louis Desprez (1783-1804), dont le talent avait 
séduit Gustave II, qui l'avait ramené de Rome en Suède. 

D'ailleurs, on voulait atteindre le grand art par la voie la plus aisée 
en fixant sur la toile les sagas des dieux nordiques. De même, les contes 
et chansons populaires d'une époque moins reculée offraient des sujets très 
appréciés. Mais aucun art vraiment important ne sortait de ces efforts 
purement littéraires. Les elfes et les naïades que peignait, non sans candeur, 
N. J. O. Blommér (1816-1853) sont sans doute ce qu'on a fait de plus 
important dans ce genre. 

La jeune génération élait animée du désir de s'évader de la trivialité de 
la vie quotidienne comme des brumes des sagas. On avait beau, comme 
Carl Wahlbom (1810-1858), figurer des scènes historiques du temps de 
Gustave-Adolphe, ou, comme Blommér, évoquer des elfes des prés 
suédois, on aimail mieux les peindre à Paris ou à Rome qu'à Stockholm. 
L'Italie, surtout, altirait les artistes; les canaux vénitiens et la campagne 
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romaine ont été traduits par Gustaf Wilhelm Palm avec un sens aigu de la 
perspective linéaire et aérienne. Re 
Parmi les artistes qui se rendirent à Paris, c’est Johan Fredrik Hôckert 
(1826-1866) qui, incontestablement, eut le plus de talent; il a tracé des 
scènes de la Suède septentrionale avec une grande force dramatique et un: 
brio éblouissant dans l'emploi des couleurs. Sa composition historique la 
plus grandiose fut l'Incendie du palais royal de Stockholm, le 7 mai 1697. La 
figure centrale du tableau, la vieille reine douairière, Hedvige-Eléonore, 


JOHAN F. HOCKERT (1826-1866) 


L'INCENDIE DU PALAIS ROYAL DE STOCKITOLM, LE F MAL 1697 


(Musée National, Stockholm.) 


veuve de Charles X, s'appuie au bras de son petit-fils Charles XII. A Varriére- 
plan, à travers une pluie d’étincelles, on aperçoit la dépouille mortelle du 
roi Charles XI portée par des soldats de la garde. Un siècle s’effondre, un 
autre nait à son destin sombre et menacant. 

Les tableaux de Héckert décrivant la vie des paysans suédois sont de 
véritables trouvailles, mais cet artiste n’a pas eu d'élèves. La plupart des 
peintres de la nature et de la vie paysanne au milieu du siècle passé ont fait 


leurs études à se fe sieurs s’ ixé I l 
Dusseldorf et plusieurs s y sont fixés. Parmi eux, Ferdinand 
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Fagerlin (1825-1907) atteignit la plus haute perfection technique dans ses 
compositions inspirées par la vie des pêcheurs hollandais. Le meilleur 
coloriste fut August Jernberg (1826-1896) qui choisissait ses motifs dans la 
vie des paysans westphaliens. Il a composé également des natures mortes 
excellentes. 

Kilian Zoll (1818-1860), qui a travaillé quelque temps à Düsseldorf, a un 
caractère plus purement suédois. C'était un artiste de grand talent, mais 
très retiré; ses tableaux de la vie populaire en Suède, d’un dessin sensible et 


MARCUS LARSON (1625-1861) 


FJORD NORVEGIEN 


(Musée National, Stockholm.) 


d'un coloris brillant, sont parmi les œuvres qui marquent le mieux quel 
intérêt nouveau la vie populaire a pu susciter au milieu du x1x° siècle. 
Pendant cette période, on a découvert, enfin, la nalure suédoise, 
province par province. Le plus original et le plus fort de ces explorateurs 
est sans doute Maréus Larsson (1825-1864). Puisant tour à tour son inspi- 
ration dans la mer et dans la forêt, ce peintre a produit des œuvres d’une 
force intense, parfois mème brutale; il ne méprisait pas les effets les plus 


violents : naufrages et bateaux en flammes sont nombreux en son œuvre. 
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Un autre peintre de la même époque, Egron Lundgren (1815-1875), 
voyageur-artiste, a immortalisé ses souvenirs d'Espagne, d’ Angleterre, 
d’Egypte et des Indes de la manière la plus spirituelle. Sa technique 
d’aquarelliste est d’une rare perfection. : : 

Ces talents donnent de l'intérêt à la peinture suédoise, même à cette 
époque qui devait paraitre aux novateurs comme le règne de la morne 


routine de l’enseignement académique. 


GEORG VON ROSEN (1813-1923) 
ERIG XIV, ROE DE SUEDE 


(Musée National, Stockholm.) 


Un des maitres de l’Académie des Beaux-Arts gardait toutefois, en tant 
qu'artiste, ’estime de ses adversaires eux-mêmes : le comte Georg von Rosen 
1843-1923) demeura j "A se 2 nt 
( pe ) demeura Jusqu'à sa mort « the grand old man » de la peinture 
suédoise. Comme portraitiste et comme peintre d'histoire, c’est un analyste 
y nélrant et un esprit aristocratique. Il a créé, sous l'inspiration du belge 
4eys, son chef-d'œuvre, Vimposant tableau : Eric XIV et Karin Maonsdotter, 
une des toiles les s apprécié 2 ; 
ine des toiles les plus appréciées du Musée national de Stockholm. 

Seul et indépende I 

N dant, Guste berg (né 35 i 

| , Gustaf Rydberg (né en 1835), paysagiste fin et 
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.sincère, n’a vécu que pour son art, en évitant les luttes et en méprisant les 


vains triomphes. I] apprit à Dusseldorf, dans la seconde moitié du x1x° siècle, 
l’art des compositions et des paysages romantiques ; mais au cours de sa 
longue et féconde existence, Rydberg s’est libéré de toutes les écoles et 
s’est perfectionné dans son art, au point de devenir un des peintres les 
plus fins et les plus subtils de la nature suédoise, particulièrement de la 
Scanie. 

L’épigone de Makart, Julius Kronberg (1850-1921) occupe une place 


GUSTAF RYDBERG (NÉ EN 1835) 


PAYSACE DE LA SCANIE 


(Musée National, Stockholm.) 


unique et brillante dans l’art de cette époque. Il fut, par excellence, le 
peintre officiel, que l’on chargea de toutes les commandes jusqu'à ce que 
les fresques géniales de Carl Larsson, au Musée national, eussent fait 
palir ses peintures de plafond du Chateau royal. 

La France avait été le berceau de la culture artistique suédoise au 
xvrue siècle : de nouveau, vers 1870 et 1880, Paris attira la plupart des 
jeunes peintres qui se sentaient étouffer dans la vieille école d'art de 
Rodbodtorget. Déjà, un peu avant cette époque, plusieurs artistes suédois 
avaient subi l'influence de la peinture française contemporaine et reproduit 
les tons délicats qu'on trouvait sur la palette de Couture. Ce qui attirait à 
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Paris la nouvelle génération, ce n’était pas seulement la belle école des 


JULIUS KRONBERG (1850-1921) 


LA NXYMPHE DE CHASSE 


(Musée National, Stockholm.) 


coloristes et les traditions 
d’atelier, mais encore les 
séduisantes idées nouvel- 
les : la découverte faite 
‘par l'école de Fontaine- 
bleau d'une nature saine 
et romantique, et, plus 
tard, les luttes du réa- 
lisme pour un idéal de 
vérité, mêlé de compas- 
sion à l'égard des classes 
déshéritées. | 

Alfred Wahlberg(1834- 
1906) fut le premier du 
contingent nouveau. A 
partir de 1866, on le 
retrouve chaque aulomne 
dans la grande capitale de 
l’art, après des. voyages 
d'études dans la province 
française ou suédoise. 
Il devient avec Hugo 
Salmson le plus français 
des peintres suédois du 
siècle; pendant plusieurs 
dizaines d'années, c’est 
le gout français qu'il 
reflète ; resté, toutefois, 
en relalions avec son pays 
natal, il a, sans doute, 
énergiquement contribué 
à.» attirer: a Panis. Gla 
nouvelle génération, si 
importante pour l'évolu- 
tion future de l'art en 
Suède. 

Hugo Salmson (1843- 
1899) et August Hagborg 


(1852-1921) représentent 
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cette école française de plein air qui a des points de contact avec l’École 
de Fontainebleau, mais dont le réalisme revét une forme plus raffinée, 
adaptée au goût des Salons de Paris. 

Le baron Gustaf Cederstrôm (né en 1845), peintre d'histoire, ne 
s'éloigne pas beaucoup des deux artistes précédents dans son chef-d'œuvre 
le Convoi, funèbre de Charles XII, peint en 1878. Depuis, il a figuré avec 
succès tous les épisodes de l'épopée tragique du jeune roi. 

On a aussi rapproché les noms de quatre paysagistes: Wilhelm de 
Gegerfelt (1844-1920), Per Ekstrôm (né en 1844), Carl Hill (1849-1911) el 


ALFRED WAHLBERG (1831-1906) 


CLAIR DIE LUN, PAMSA'GE SUÉDOIS 


(Musée National. Stockholm.) 


Carl Skaonberg (1850-1883). Pendant son séjour à Paris, le premier a peint 
des paysages d'un coloris dense et chaud. Hill a exécuté aussi des éludes 
de paysages français avec un sens artistique très vif et une grande habileté 
de coloriste, jusqu'au moment où sa carrière fut brisée par un accident 
qui lui cotta la raison. Carl Skaonberg, le plus raffiné d'eux tous, a su 
peindre, dans toute la variété de leurs couleurs, les ports de la Hollande et 
du Nord de la France. De même, il a réussi à exprimer, avec une élégance 
innée, le pittoresque de Rome et la blonde beauté de Venise. Per Ekstrôm, 
peintre d’atmosphére, le seul survivant des quatre, reste toujours le même 
dans ses variations d'un thème qui l’a séduit il y a soixante ans. 
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Reinhold Norstedt (1843-1911) fut un talent original qui traduisit d'une 
manière exquise la nalure sodermannienne. Son coloris mélancolique 


CARL SKAONBERG (1850-1883) 


LE GRAND CANAL A VENISE 


(Musée National, Stockholm.) 


était celui de l'École de 
Barbizon. Tout différent 
est l’art d’Axel Lindman, 
dont la touche est légère 
et ensoleillée. Hugo Birger 


(1854-1887), qui appartient 


aussi à la génération des 
pionniers, a choisi d’au- 
tres sujets : des intérieurs 
et des plein-air, animés 
d'hommes et de femmes, 
tous habillés à la dernière 
mode française ou revé- 
tus de costumes espagnols 
de couleurs. vives. Son 
œuvre principale : Déjeu- 
ner de vernissage chez 
Ledoyen nous présente la 
griserie de la fête, qui cé- 
lèbre une victoire de l’art 
suédois à Paris, le cou- 
ronnement de ses années 
de lutte par l'Exposition 
universelle de 1889. 

Le personnage du ta- 
bleau de Birger qui mani- 
feste le plus éloquemment 
son enthousiasme est Ernst 
Josephson (1851-1906), un 
des chefs de file des 
jeunes, le plus grand 
peintre suédois du siècle 
passé. Dès ses débuts 
Josephson se distingue 
radicalement de ses cama- 
rades. Par l'étude et en 


copiant les maîtres de la Renaissance, Tilien et Rembrandt, il acquit ce 
coloris d’une intensité brülante qui, pour ainsi dire, n’a pas son pareil 
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dans l'art moderne. Plus tard, il s’est inspiré aussi de l’École française, 


dans cette période où, d’après son biographe Carl Wohlin, son ardent 


romantisme inné luttait contre le réalisme acquis; sa volonté fléchissant 


sous l'influence de son état morbide, cette lutte finit par la victoire totale 


de la première influence, 
que montrent les pein- 
tures et les dessins fan- 
tastiques qu'il semait 
autour de lui. 

Tous ces « jeunes », 
bien que de tempérament 
et de talent dissembla- 
bles, se rencontraient, 
néanmoins, dans le culte 
des mêmes théories et du 
même idéal. Ils se rap- 
prochent de Bastien- 
Lepage, ce réaliste fin et 
nuancé : dans leurs ta- 
bleaux chaque morceau 
devait être traité avec le 
même soin que les détails 
d'un portrait. Un coloris 
d'un gris argenté, très 
différent de la richesse 
orientale des couleurs de 
Josephson, leur était 
commun. 

C'est à Grez, près de 
Fontainebleau, que la 
colonie des artistes scan- 
dinaves a trouvé son 
expression artistique ori- 
ginale. Ceci est surtout 


ERNST JOSEPHSON (1851-1906) 


LE GENIE DU TORRENT 


(Coll. du Prince Eugène.) 


vrai pour Carl Larsson (1853-1919). Après des esquisses fantaisistes peintes 
à l'huile, cet artiste produisit une série d’aquarelles (1884), effets de 


« plein air » d'un coloris clair et d’une pureté diaphane, qui lui valurent 


une juste renommée tant a Paris qu'en Suède. 


Le séjour de Grez a marqué dans la carrière d’un autre de nos grands 
artistes: le peintre animalier Bruno Liljefors (né en 1860). C'est 1A qu'il a 
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pu mettre à profit la technique qu il avait formée par une longue étude de 
la nature; ses compositions, d’un style limpide et raffiné, montrent aussi 


l'influence des estampes japonaises. 

De même Carl Nordstrom (1855-1923), qui devint ultérieurement le chef 
de l'opposition et dont l’art devait refléter un peu de la dureté de la lutte, 
s'est fait, pendant la période de Grez, une palette claire et une gamme de 
couleurs d'une fraîcheur tout impressionniste. 

Nils Kreuger (né en 1858) se montre peintre d’atmosphére dans ses 


NILS KREUGER (NÉ EN 1858) 
PAYSAGE DE L'ILE ŒLAND (1912) 


(Musée de Nykeeping.) 


tableaux de crépuscule où son amour pour les animaux trouve une expres- 
sion adéquate 

Le peintre Richard Bergh (1858-1919), le plus intellectuel du groupe, 
fait preuve, dans ses portraits comme dans ses autres compositions, 
d'un sens d'observation très aigu. 

C'est dans ce groupe de peintres que le mouvement d'opposition, 
déclenché par Josephson contre l'Académie des Beaux-Arts, a trouvé son 
appui le plus fort. Ce mouvement s’ouvrit par une déclaration signée 

DORE LA s 4 he 2 » . x , , . 
de 86 artistes suédois, qui ful remise à l'Académie le 27 mars 1885. Cette 
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CARL LARSSON (1853-1919) 


IDYLLE D'ATELIER 
PORTRAIT DE LA FEMME ET DE L'ENFANT DE L’ARTISTE (PASTEL) 


(Musée National, Stockholm.) 
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déclaration n’eut aucun résultat, mais, au mois d'avril de la même année, 
les jeunes Suédois de Paris ouvrirent à Stockholm une exposition « des 
bords de la Seine » qui démontra clairement au public la supériorité du 
jeune art sur la routine académique. 

Un des résultats de cette exposition et de quelques expositions suivantes, 
à Stockholm et à Gothembourg, fut la création, en août 1886, de « l'Union 
des Artistes » qui se proposait « de lutter contre les méthodes arriérées qui 


pourraient nuire à notre ant national et de favoriser toutes les réformes 


RICHARD BERGH (1858-1919) 


SEANCE DU CONSEIL DE L'UNION DES ARTISTES 


(Musée National, Stockholm.) 


qui pourraient lui être utiles ». L’organisation d’expositions annuelles était 
le but immédiat. L’Uni 2 it heureuse S I 
eae ne it. li Union remplit heureusement son programme et triompha 
à l'Exposition universelle de Paris, en 1889, à laquelle la Suède avait 
participé sur son initiative. 
Le Comité de directi > l'Uni s Arti 
) direction de l'Union des Artistes, dont on retrouve les 
membres sur un tableau ¢ ichar ore : i i 
| au connu de Richard Bergh, au Musée national, fut 
pendant de longues années constitué par les peintres Carl Nordstrôm 
Richard Bergh, Nils Kreuger, Eug¢ 
gh, Nils Kreuger, Eugène Jansson, Robert Thegerstrôm et le 
sculpteur Christian Eriksson. 
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Parmi ceux que l'opposition avait réussi à réunir en 1885 se trouvait 
l’ « outsider » Anders Zorn (1860-1920), qui, à cette époque, se trouvait à 
Londres, où la virtuosité. d’aquarelliste qu'il avait acquise pendant ses 
voyages dans les pays 
méridionnaux lui valait 
beaucoup de succès. 
Zorn est trop bien 
connu dans le monde 
entier pour qu'il soit 
besoin de le présenter 
ici à nouveau. Il y a 
parmi les peintres mo- 
dernes suédois tels qui 
sont d’un sentiment 
plus profond, Zorn les 
surpasse tous par la 
justesse de l’observa- 
tion et l’acuité de l’im- 
pression. Il est resté le 
même du commence- 
ment à la fin de sa 
carrière d'artiste. Tou- 
tefois s’il a progressé en 
puissance, en profon- 
deur et en habileté, 
c'est en partie parce 
qu'il a abandonné 
l’aquarelle pour la pein- 
ture à l'huile. 

Le groupe des arlis- 
tes qui se considéraient 


comme ayant trop d'o- 
bligations envers LAta- ANDERS ZORN (1860-1920) 
démie des Beaux-Arts PORTRAIT DE COQUELIN-CADET (1889) 
pour pouvoir se joindre IAE teers) 

à l'opposition, compre- 

nait cependant des artistes importants : en premier lieu Oscar Bjorck (né 
en 1860) qui, à vingt-trois ans, montra déja une maitrise incomparable dans 
le Signal de détresse peint à Skagen. Il travaillait à Paris, à Munich, et à 


Rome, sans cependant se laisser influencer par les différents milieux qu'il 
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traversait. On trouve dans l’art de Bjôrck un sentiment sain et robuste de 
la réalité qui n’exclut pas un haut degré de raffinement. 
Pour lui, comme pour presque tous les artistes suédois, un house 


s’est opéré au commencement des années 90. Pour certains d'entre eux il ne | 


s'agissail que de nuances, mais pour d’autres, et spécialement pour ceux 
de l'Union des Artistes, le changement était radical. Quelques-uns des plus 
jeunes, le prince Eugène (né en 1865) et Eugene Jansson (1862-1915), se 
trouvaient, presque dès leurs débuts, sous le signe de l’art nouveau. 

Les nouveaux motifs qui s’offraient aux peintres à leur retour en Suède, 


OSCAR BJORCK (NE EN 1860) 


PORTRAIT DU PRINCE EUGÈNE (1895) 


(Musée National, Stockholm.) 


après l'Exposition universelle de 1889, donnaient déjà un caractère tout 
différent aux œuvres artistiques, mais la raison interne de l'évolution doit 
être cherchée dans le traitement lout différent des sujets ; ils ne furent plus 
seulement des sujets d’étude, mais encore des objets d'affection. Les jours 
du réalisme étaient passés. La peinture sentimentale commençail. On ne 
peignit plus ce que l’on voyait, mais ce que l’on éprouvait en évoquant le 
souvenir de ce que l’on avait vu. 

Pour les artistes habitués au paysage français, c'était le meilleur moyen 
d'éviter les difficultés que leur offrait la dure nature suédoise, avec ses 
contrastes violents. 


LE VIEUX CHATEAU 


PAR LE PRINCE EUGÈNE DE SUÈDE 


te 


+. RSS) 


> as 


ANDERS ZORN (IS60-1920) 


PORTRAIT DE L°ARTISTE 


(Musée National, Stockholm.) 
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| 
-_ L'activité artistique du prince Eugène montre une nouveauté de 
vision,‘ un éclat de coloris, une sûreté de forme que nous ne trou- 
vons que rarement dans la peinture suédoise. II fait naître sur la toile 
des contrées imaginaires aussi inaccessibles à l'homme que les prairies 
révées par les poètes contemporains, Heidenstam et Levertin, mais dans 
ces contrées de « saga » chaque détail est emprunté au monde où l'artiste 
vit et agit. 

Malgré tout ce que l’art d’Eugéne Jansson contient de vision et de 
sentiment, ses images de Stockholm, dans lesquelles il a exprimé sa 
mélancolie et ses aspirations vers la beauté, donnent une idée plus nette 
de la réalité que les toiles du prince Eugène. Dans ses tableaux, d'un 
coloris bleu si particulier, il évoque les heures du soir et de la nuit d'été 
de Stockholm. | 

Parmi les faits importants de la même époque, on doit signaler l’amitié 
et la collaboration qui unissaient Carl Nordstrom, Nils Kreuger et 
Richard Bergh. La réunion de ces trois talents qui se ressemblaient 
fit beaucoup pour la formation de l’art suédois à la fin des années 90. Ce 
cénacle fut appelé « Ecole de Varberg », du nom de la petite ville où les 
trois amis ont habité de 1893 à 1895. 

Carl Nordstrém se distingue par l'interprétation pathétique de la nature. 
Kreuger anime ses paysages de chevaux, de bœufs, il a trouvé parfois un 
style d’une grandeur tragique et d'une tranquillité classique. Dans les 
peintures de Richard Bergh le raisonnement joue un grand rôle, mais, 
malgré tout le poids de l'analyse, il a su créer une œuvre aussi fraiche et 
brillante que « Visby ». 

Plus indépendant que jamais, Liljefors voit son art grandir d’année en 
année. Ses tableaux de la vie des oiseaux sont de véritables prouesses 
d’explorateur. 

Carl Larsson fait aussi des découvertes, mais dans sa propre maison, 
qui l'intéresse plus que le théâtre et dont tous les acteurs, petits el grands, 
sont devenus très populaires en Suède. Il a créé en même temps, dans les 
fresques du Musée national, un style monumental plein d'originalité où 
transparait plus nettement encore que dans ses petites aquarelles sa parenté 
avec le « rococo » suédois. 

Zorn est devenu le peintre de nu le plus habile des temps modernes. 
En même temps, il peint le portrait de jolies femmes et d'hommes influents 
des. deux rives de l'Atlantique. Sa prédilection reste, néanmoins, à sa 
province nalale et à sa race robuste et sanguine, qui garde les vieilles 


moeurs, 


L'Union des Artistes a enseigné ses idées dans son école de Stockholm 
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de 1891 à 1908, presque sans interruption. Parmi ses anciens élèves on 
compte Herman Norrman, qui, montre maintenant, dans ses toiles puissantes 
et claires, une préférence pour les teintes cuivrées. Sager-Nelson, un autre 
artiste curieux, a développé à Paris, dans un milieu bizarre de peintres 
et de poètes symbolistes et anarchistes, dans une lutte qui le consumait, son 
style profondément personnel. 

D'autres peintres se sont joints ensuite à l'Union des Artistes: Carl 
Wilhelmson (1866-1928) a trouvé son inspiration artistique parmi les pêcheurs 
de la côte ouest de Suède, 
c'est peut-être le peintre 
le plus authentique de la 
vie populaire que la 
Suède ait jamais possé- 
dé; Gésta von Hennings 
(né en 1866) brosse a 
larges trails la vie des 
artistes de cirque; Axel 
Sjoberg (né en 1866) 
peint la rude lutte des 
gens de mer, et maints 
autres. 

Les peintres plus ou 
moins académiques furent 
tous influencés par Îles 
nouvelles tendances. Oscar 


Bjorck, qui est devenu 


CARL WILHELMSON (1866-1928) 


depuis un de nos portrai- ‘ 
FEMMES DE PECHEURS 


tistes les plus habiles et ; 
SE RENDANT A L’EGLISE (1899) 


les plus appréciés, mon- 
a (Musée National, Stockholm.) 

tra dans son portrait du 

prince Eugène, non pas le 

grand seigneur, mais l'artiste vigoureux et raffiné, absorbé tout entier par 

son œuvre. 

Le peintre Olle Hjortzberg (né en 1872) décore les églises dans un style 
un peu sec, mais tres personnel. Il faut aussi nommer l'« excentrique » 
Aguéli (1869-1917), apparenté par son art, à Sager-Nelson, et le réveur Ivar 
Arosenius (1878-1909) chez lequel sont curieusement mélés la plus tendre 
sensibilité et l'humour le plus mordant. 

L’admirable coloriste Carl Isakson, qui vivait retiré et inconnu à 


Copenhague, n’a trouvé une renommée tardive qu'après sa mort. Il a exercé 
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depuis une grande influence sur la peinture danoise, malgré l'impression 


d'inachevé que dégage son œuvre. 
Mais, tandis que la génération des peintres suédois des années de 80 


à 90, épanouie au soleil vivifiant de la France, portait ses fruits en créant, 
une fois de retour au pays natal, une peinture suédoise plus fièrement 


nationale que jamais, l’évolution de leurs compatriotes ne s'était pas 
arrêtée dans ce Paris éter- 


nellement jeune. 

Cette jeune école de 
peintres suédois du com- 
mencement de notre 
siècle, trouva ici de nou- 
velles théories, de nou- 
veaux buts à son activité, 
de nouveaux idéals à sui- 
vre. Henri Matisse attira 
à son alelier la plupart 
el les meilleurs d’entre 
eux cl, lorsque en 1909 
«les jeunes » montrèrent 
le résultat de leurs études 
parisiennes, dans une ex- 
position à Stockholm, on 
eut l'impression d'une rup- 
ture dans Vévolulion tra- 
dilionnaliste de l’art sué- 
dois. Ce fut évidemment 


un art nouveau, un peu 


CARL ISAKSON (1878-1922) vague et pas très mur enco- 
HORTENSIAS re, mais plein de promes- 

Coll. ’rince Eugène ; 
(Coll. du Prince Eugène.) ses, qul, plus tard, se sont 


plus ou moins réalisées. 

Le plus sensible de ces artistes fut probablement Güsta Sandels 
(1887-1919) mort hélas trop jeune, mais qui a su fixer ses visions en 
des couleurs d'une rare beauté. Signalons encore Birger Simonson, 
apparenté à Sandels ; tous deux ont été influencés par la peinture norvé- 
stone moderne. Leander Engstrém transforme ses impressions dune 
manière aussi expressionniste que Sandels, mais avec un goût de terroir: 
ce sont des impressions de Vextréme Nord de la Suéde, de la Laponie 


AVEC Ses agnes. s ‘e Je Tv . 
c ses montagnes, sa faune et sa population de chasseurs et de pécheurs. 
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L'art d'Einar Jolin est d'une nature plus tendre, et ses peintures 
ont souvent le caractère de dessins coloriés avec beaucoup de 
goul. Arvid Fougstedt, au contraire, remonte dans ses portraits et 
ses intérieurs à David et à Ingres. Chez Vera Nilsson tout ce qui 
jaillit du pinceau dénonce un tempérament qui ne recule devant aucun 
moyen pour donner le maximum d'expression ; il alteint souvent son 
but avec la fixité d'un visionnaire. 


LEANDER ENGSTROM (1886-1927) 


RAUTASJAR VI LAPONIE (AQUARELLE) 


(Musée National, Stockholm.) 


Le plus fécond de ces talents est peut-être celui d’Isaac Grünewald qui 
avec la même facilité surprenante brosse les toiles et les décors de théâtre. 
Nils Dardel s’est créé un monde fantasque et plein d'humour ma sabre, 
qui prend forme sur ses tableaux aux couleurs voyantes et d'un ye 
apparenté aux miniatures persanes. Hilding Linngvist est sans doute l'un 
des plus importants de ces jeunes artistes. Dans son tableau HEDIS ye 
de la place de Chinon, au Musée national, il a trouve une nouvelle voie 


pour la peinture qu'on a nommee en Suède « naïvisle », el qui tend a 


=<) ae 
~ I © à 
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construire une unité décorative a l'aide de détails infimes. Ses tons 
“~~. 


jaune et noir ont atteint dans ses tableaux de Stockholm nocturne un 


maximum d'intensité expressive. 
deux directions. Dans ses grandes compositions, 
fication décorative, ses paysages et surtout 


il recherche la simpli- 
ses tableaux de Paris 


HILDING LINNOVIST (NÉ EN 1891) 


PLACE. PETITE VILLE FRANÇAISE 


(Musée National, Stockholm.) 


montrent, au contraire, une précision minulieuse. Par l'assimilation de 
ce ail i fe à à 
ae il a vu, notamment en Hollande et au Danemark, son génie clair 
el aiou s'est créé RP te 2 Bg AS 
ugu sest créé un style aristocratique et linéaire. C’est par des voies 
out à fait différentes, par l’é ‘Emi 
‘s, par l'étude de Brueghel, qu'Emil Johansson-Thor 


a trouvé style l rés i I 
uvé un style qui résume les impressions de sa province natale du 


L'œuvre d'Otte Skôld se développe en 


| 
L 
, 
| 
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Sud, sous une forme expressive, ce style qui se prête aussi admirablement 
à l’eau-forte. 

L’expressionnisme de la jeune génération est en partie brutal, sans 
cesser d'être personnel, comme dans les impressions nocturnes peintes a 
Stockholm par Bertel-Nordstrôm — et en partie (rappelons les noms d’Axel 
Nilsson et d'Eric Hallstrom) — d’un très vif sentiment de la réalité, cette 
source inépuisable à laquelle s’alimente tout art. 


OTTE SKOLD (NE EN 1891) 


VUE DE PARIS 


(Musée National, Stockholm.) 
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IV 
LA SCULPTURE SUERDOGE 


La sculpture monumentale, dont la Suède a eu besoin pour décorer ses 
chateaux et pour honorer ses grands hommes, ful, pendant le xvri° ‘siècle 
et le commencement du xvie, l'œuvre d'artistes appelés de France. 

L'un d'eux, Pierre Larchevéque, avait, en 1756, comme collaborateur, 
un jeune Suédois de seize ans, Johan Tobias Sergel. 

La production de Sergel, dès cette époque même, montre un talent 
robuste, mais c'est seulement pendant son séjour en Italie, de 1767 à 1778, 
que son génie devait atteindre son apogée. Sa première œuvre romaine est 
le Faune, sculpté en 1770 ; c'est une composition frémissante de vie qui 
demeurerail inexplicable si l'on n'y faisait la part de l'influence de l'art 
antique, ainsi que d'études consciencieuses et détaillées d'après nature. 

Deux autres des plus importantes œuvres de Sergel datent également de 
son séjour à Rome: L'Amour et Psyché et Mars et Vénus. Le premier groupe 
fut commandé par Louis XV vers 1770, mais, ce roi étant mort sur ces 
entrefailes, la commande ful exécutée pour Gustave III. La grande statue en 
marbre est actuellement un des plus beaux ornements du Musée national de 
Stockholm. 

L'artiste a choisi le moment où l'Amour est près de s'enfuir et où Psyché 
cherche vainement à relenir son amant divin. C'est sans doute la première 
destination de celle sculpture qui fait que Sergel s'y montre, plus que dans 
ses autres œuvres, influencé par le style Louis XV francais. Le corps de 
Psyché, en particulier, a toute la grace souple de ce style. 

Si l'Amour et Psyché est l'œuvre la plus populaire de Sergel, Mars et 
Vénus a peul-être plus d'importance du point de vue artistique. La compo- 
silion géniale de ce groupe fait ressortir parfaitement le contraste entre la 
force male du dieu de la guerre et la grace loute féminine de Vénus. C'est 
surtout dans l’ébauche de plâtre exécutée à Rome qu’apparait la sensibilité 
avec laquelle l’artiste traite la matière. 


) RAC OT: ne A yi Te es A \ 
Outre ces grandes compositions Sergel a fait, pendant son séjour à 


JOHAN TOBIAS SERGEL (1710-1814) 


GUSTAVE II]. - MODELE EN PLATRE POUR LA STATUE EN BRONZE 


A SKEPPSBRON, STOCKHOLM 


J. — 6¢ PÉRIODE, 94 
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Rome, une suite d’esquisses au crayon et d’ébauches en terre cuite où se 
; . 
déploie la richesse de sa fantaisie. De méme que dans ses grandes ceuvres, il 
apparait ici comme un des talents les plus originaux et les plus puissants de 


BENGT ERLAND FOGELBERG (1786-1854) 


LE DIEU TOR (MARBRE) 


(Musée National, Stockholm.) 


son époque ; en donnant à l'esprit antique une forme nouvelle, l'artiste a 
dépassé tous ses contemporains. 


Sergel n'était déjà plus un inconnu lorsqu’à son retour de Rome, 
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en 1778, il s’arréta à Paris, où ses compatriotes Hall et Roslin lui firent un 
chaleureux accueil. La renommée du jeune sculpteur est dès lors assez bien 
établie pour que le Premier peintre du Roi, directeur de l’Académie royale, 
Pierre, lui fasse une commande destinée à le faire agréer par l'Académie. 


PER HASSELBERG (1850-1894) 


LA GRENOUILLE (MARBRE) 


, Otryadès est achevé : le chef des Lacédémoniens 


Au commencement de 1779 
un trophée et trace sur son bouclier 


expirant sur le champ de bataille, érige 


avec son propre sang une inscription à Jupiter. L’Olryades, qui ne fut jamais 


exécuté en marbre, mais dont le grand platre se trouve au Musée national, 


est un excellent exemple du style 
De retour en Suède, Sergel a exécuté un grand nombre de portraits. L'un 


néo-classique de Sergel. 
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au moins est un chef-d'œuvre de grande envergure : c'est la statue de 
Gustave II, conçue dans le style de l'Apollon du Belvédère, mais qui porte 
la marque de la fascinante personnalité du modèle royal, lequel, pour 
Sergel comme pour l'art suédois en général, fut le soleil vivifiant dont 
on déplora amèrement le déclin. Sergel est le plus grand sculpteur suédois 


CHRISTIAN ERIKSSON (NE EN 1858) 


JEUNE LAPON 


et le seul, à part Carl Milles, dont la renommée ait franchi nos frontières. 

Bengt Erland Fogelberg (1786-1854) tient plus de place par Vélévation 
de son inspiration que par sa valeur artistique. Il a cherché à donner une 
SL plastique aux dieux nordiques dans les statues monumentales 
qui ornent aujourd'hui l'entrée du Musée national. 


‘ Jatar = > yo. 
Johan Peter Molin (1814-1873) dont le style est plus nerveux mais aussi 
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plus superficiel, fait montre d'un sens romantique et décoratif dans son 
exécution, tandis que Johan Borjeson (1835-1910) prodigue un riche talent 


CARL MILLES (NÉ EN 1875) 


FOLKE FILBYTER (BRONZE) 
(Figure centrale d'une fontaine à Linkœæping, Suède.) 
de composition et une grande compréhension dans l'histoire de ses 
nombreux monuments de rois et d'hommes illustres. 
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Per Hasselberg (1850-1894) s'est formé aux exemples de l'école française ; 
il exprime en ses œuvres l'esprit nordique, surtout l'âme de la jeune fille 
dont les yeux s'ouvrent sur le monde. 

Christian Eriksson (né en 1858) a fait aussi ses études en France, mais 
c'est après son retour en Suède qu'il a créé ses œuvres les plus importantes ; 
même les plus petites ont une grande force monumentale. Il a aussi exprimé 
avec tendresse l'âme candide et les gestes naïfs des enfants. Son interpré- 
tation du type lapon est une innovation remarquable dans l’art suédois. 

Les quelques statuettes que Zorn nous a laissées témoignent de ‘son 
génie dans l’art sculptural aussi Dien que dans la peinture. 

L'art de Carl Eldh (né en 1873) est plus doux et plus souple. Il exprime 
avec beaucoup de talent la psychologie de ses modèles. Ses statues de 
Strindberg et de Liljefors sont parmi les meilleures effigies de la sculpture 
suédoise. Ses femmes plaisent par leur air de modestie naïve. 

Le plus célèbre de nos sculpteurs est, sans doute, Carl Milles (né 
en 1875). Nul ne possède son inépuisable fantaisie ni sa prodigieuse 
fécondité. Il vit dans un monde à part, peuplé d'animaux fantastiques et de 
figures de « saga », mais il leur donne, dans la pierre et le bronze, une 
apparence si vraisemblable que nous finissons par croire à leur réalité et 
par subir l'attrait de leur beauté singulière. Celui qui a donné forme à 
l'étrange figure de Folke Filbyter, qui, se penchant du haut de son cheval 
décharné, cherche, d'un œil halluciné, son petit-fils disparu, n'a pas 
seulement matérialisé d'une manière incomparable l'être imaginé par 
Heidenstam, mais a créé une œuvre d'art d'une force exceptionnelle et 
exprimé l'âme suédoise de manière à toucher les cœurs de ses compatriotes 
el à soulever l'admiration au delà mème de nos frontières. 


AXEL GAUFFIN 


L'EXPOSITION DE L'ART CHINOIS A BERLIN 


‘IMPORTANTES expositions d'art chinois ont eu lieu, ces dernières 

années, à Paris, à Amsterdam et à Cologne; pourtant celle que la 

Société de l'Art de l'Asie orientale (Gesellschaft für Ostasiatische 
Kunst) a voulu organiser à Berlin, en 1929, a sa raison d'être, car elle 
poursuit des buts sensiblement différents de ceux que les précédentes 
avaient visés. 

Si l’art asiatique a été présenté à Paris dans son ensemble, si, à Cologne, 
c'était Part de l'Asie orientale qu'on pouvait étudier, l'exposition berli- 
noise actuelle se rapproche, par son caractère, de l'exposition d'Amsterdam. 
Comme celle-ci, elle n’est consacrée qu'à l’art chinois. Néanmoins, celle 
exposition a un intérêt plus général, car elle n’est pas limitée à un petit 
nombre de chefs-d’ceuvre de l’art archaïque, mais tâche de donner un tableau 
d'ensemble de l’art en Chine, depuis les temps les plus reculés jusqu'à la 


fin du xvii’ siècle. 


L'art contemporain de la dynastie Tchéou (1122-255 avant J.-C.) repré- 
senté par des bronzes rituels, mi-effrayants, mi-solennels el sévères, n'avait 
jamais pu encore être montré, en Europe, dans toule son importance, 

Il faut, en premier lieu, remercier un certain nombre de collection- 
neurs américains qui, ne s’effrayant pas d'un exil assez prolongé de leurs 
trésors et des dangers d'un voyage aussi lointain, envoyèrent quelques-unes 
de leurs meilleures pièces. Ainsi, le vase à libations en forme d'animal de 
la collection Eugène Meyer, de New-York, est, sans conteste, un des «clous » 
de cette exposition. J’estime que c’est un des monuments les plus anciens de 
l’art chinois, peut-être antérieur à l’époque Tchéou; il est certain, en tout 
cas, qu'il ne nous offre pas une forme dégénérée et baroque, dérivée d'une 
forme plus simple, Comme le veulent encore certains connaisseurs. 


Il est intéressant de comparer, du point de vue du style, cette pièce aux 
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: | i ient de la 
deux autres bronzes figurant des animaux. Une de ces pee vie a 
collection Holmes, à New-York ; elle est sûrement un peu moins ancienne: 
L'ornementation y adoucit les formes animales qui deviennent beaucoup 


plus modérées. C’est une ceuvre plus raffinée, mais moins forte. Le troi- 


sième vase de ce genre appartient à M. E. Worch, de Berlin. Sa magnifique 
patine verte, qui forme une sorte de croûte, gène pour le comparer aux 
autres objets; il semble appartenir à l'époque Han. 

On serait tenté de dresser une semblable série de types pour les cuves à 
vin de sacrifice /Yu/ dont on nous présente quatre spécimens. Le plus 


BUFFLE (BRONZE), ÉPOQUE TCHÉOU (1122-255 AVANT J.C.) 


(Coll. Loo, Paris.) 


ancien est le vase de la collection de M€ Verburgt, de la Haye, qui, avec 
ses grands masques effrayants de T'ao T'ieh, se rapproche de i’animal en 
bronze de la collection Meyer. La transition vers le type classique de l’art 
Tchéou est donnée par le Yu de la collection Oppenheim de Londres, œuvre 
austère, solidement construite et caractéristique de cette phase de l’art 
(fig. p. 245). 

La cuve à vin de la collection Eumorfopoulos appartiendrait à la fin de 
la période Tchéou ; ses contours sont déjà plus flexibles et plus harmonieux. 
Enfin, dans un bronze semblable de la collection Ton Ying, aux formes 
assouplies, nous avons déjà un spécimen de l’art des Han. 

En face de cette admirable série de bronzes (n'oublions pas, parmi eux, 
le célèbre bélier de la collection Eumorfopoulos et le superbe vase en forme 


iii. 


L'OURS ASSIS 


(bronze doré) 


Époque Han (206 avant J.-C. - 220 après 
(Coll. A. Stoclet, Bruxelles) 
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de hibou de la collection de M. et M™° Bliss, de Washington) nous avons, 
une fois encore, l’occasion de constater l’insuffisance de notre information 


NUL .c0vrE A VIN DE SACRIFICE (BRONZE) 


EPOQUE TCHÉOU (1122-255 AVANT J. U.) 


(Coll. Oppenheim, Londres.) 


nous sentons, plus vivement que jamais, Combien sont 


en la matière el 
dans le sol chargé d'histoire de la 


nécessaires des fouilles méthodiques 
Chine qui, seul, peul éclaircir tous les problèmes. À ce point de vue, les 
es sur os des collections d'Extrème-Orient de Stockholm sont 


32 


sculptur 
{. — 6€ PÉRIODE. 
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extrémement intéressantes. Elles viennent de An-Yang, dans la province de 
Ho-Nan. Si, réellement, elles remontent aux années 1400-1200 avant J.-C., 
elles pourraient donner un point de départ précieux pour la datation des 
bronzes auxquels elles s'apparentent d’une façon frappante. Il est même 
vraisemblable que c'est cette technique de sculpture sur os qui a commandé 
le style des bronzes Tchéou. : 

A la même époque (Tchéou) appartiennent sûrement les sculptures 
sur jade dont une magnifique collection enrichit l'Exposition. 

Le superbe dragon du 
Musée du Louvre ressemble 
beaucoup à la plupart des 
figures de bronze. Les autres 
objets naturalistes se rap- 
prochent, déjà, du style de 
l’époque Han. 

Il faut mentionner, en 
passant, la petite vaisselle 
de bronze ornée de dra- 
gons entrelacés ; elle doit 
remonter à l’époque Ts'in 
(255-206 avant J.-C.). On 
peut admirer à Exposition 
des spécimens charmants 
de ce ‘genre et, parm tes 
plus beaux, le pommeau 


dor de Famwcollectron 
POMMEAU D'OR, ÉPOQUE TS’IN Eumorfopoulos (fig. p. 246). 
225-206 AVANT J.C.) 


(Collection Kumorfopoulos, Londres.) 4 


En descendant vers l'époque Han (206 avant J.-C. — 220 après J.-C.), 
nous pouvons déjà nous orienter avec plus de sûreté. Le fait est que dans 
celle exposition on voit, pour la première fois en Europe occidentale, des 
trouvailles qui sont des points de repère primordiaux pour l'étude de l'art 
de celle période. 

Ce fait, on le conçoit, présente un intérêt tout particulier. Il est le résul- 
tat des fouilles pratiquées par les savants russes Kozlov, Teplouchov et 
Borovka en 1924-1995 et 1926, en Mongolie, au sud du lac Baïkal, près 
d'Ourga. Provenant de tumulus scythes, ces objets donnent un tableau très 


saisissant du croisement des différentes civilisations. On y a trouvé le 
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a! 


scythe et l'iranien à côté du grec et du chinois. C’est la preuve du rôle 
qu'a joué la route des caravanes à travers l'Asie Centrale ; dès cette époque 
reculée elle établissait la liaison entre l'Occident et l'Orient le plus lointain. 
L'hypothèse que ces objets appartiennent au 1° siècle avant notre ère est 
confirmée par la date (2 avant J.-C.) marquée sur une coupe laquée 
(fig. p. 247). Cette coupe est en bois, ovale, munie de deux sortes 
d'oreilles de bronze de 16 cm. de longueur, forme qui se retrouve 
dans la céramique de la période Han. L'intérieur est couvert de laque 
rouge, l'extérieur — de laque brun-noir portant des ornements rouges : 
des oiseaux et une spirale très librement traitée. 


COUPE LAQUÉE (BOIS), 2 AVANT J.C. 


(Académie des Sciences, Léningrad.) 


Des coupes en laque du même type ont été trouvées en grand nombre 
(environ 200 fragments) lors des fouilles japonaises faites en Corée septen- 
trionale, au sud de la rivière Ta-oung. Elles sont aussi partiellement 
datées (de 86 avant J.-C. jusqu’à 69 après J.-C.). Le fait que tous ces objets 
de laque proviennent de la province Szu-Tch'ouen, qui est au sud-ouest de la 
Chine, est fort remarquable. 

Les fouilles russes ont, enfin, permis de découvrir des trésors d'étoffes 
tissées d’une richesse surprenante. Les tapisseries grecques ne pouvaient 
guère être montrées à l'Exposition, étant donné le cadre qu'on lui avait 
choisi. On n'a exposé qu'un fragment figurant un Scythe moustachu, tout à 
fait extraordinaire par sa technique pittoresque et libre et son naturalisme. 

Au contraire, comme il va de soi, les broderies el tissus chinois sont très 


nombreux. Ils font la preuve que la Chine, au temps de la naissance du 
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Christ, avait une industrie de la soie tout à fait autochtone et qui, déjà, avait 
atteint un remarquable épanouissement. Le motif qui se répète hace 
broderie présente une rangée de nuages mélés a des RARES qe selon 
toute apparence, expriment des vœux et des bénédictions. On y voit aussi 


DISQUE (BRONZE DAMASQUINE D'OR ET D'ARGENT) 


ÉPOQUE HAN (206 AVANT J.C. 220 APRÈS J. CG.) 


(Coll. Bliss, Washington.) 


les génies et les animaux ailés si fréquents sur les miroirs Han. Une bande 
longue de 1™80 de tissu de soie, qui montre des motifs héraldiques : un arbre 
accosté de deux rochers sommés de deux oiseaux et un groupe d’étranges 
champignons, produit déjà l'effet des paysages des « makimonos » les plus 
récents, 


(-suegq ‘ysnosoquoys ‘1109) 
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Les motifs rhomboidaux, très fréquents, sont d’une beauté qui n’appar- 
lient à aucune époque précise. On voit, le plus souvent, sur les broderies, 
des ornements linéaires de volutes, pareils à ceux que nous avons vus sur 
des bronzes damasquinés de l'époque Han. Une semelle brodée anticipe, 
dans sa broderie élégante et étrange, sur la rocaille du xvur® siècle... Nous 
ne pouvons, malheureusement, songer à énumérer tous les objets provenant 
de ces fouilles si révélatrices. Il faut, cependant, citer encore un fragment 
splendide d’une couverture figurant un dragon tracé au point de chainette 
et qui est d’une rare finesse. On peut le considérer comme l'objet le plus 
« chinois » de ces trouvailles. | 

L'étude de ces fouilles projette une lumière nouvelle sur les autres 
œuvres de l'époque Han que montre l'Exposition. 

Les ornements dans le style « rocaille » que nous venons de signaler se 
rencontrent sur le disque damasquiné d’or et d’argent de la collection de 
M. et Me Bliss qui, déjà prêté par leurs possesseurs au Musée du Louvre, est 
l’un des objets les plus précieux de l'Exposition (fig. p. 248). Le brule- 
parfums du Schloss Museum de Berlin lui ressemble beaucoup. 

La rangée de nuages que nous signalions plus haut figure également 
sur la boîte à miroir du Musée de Berlin, remarquable par la peinture de 
l'intérieur et du fond. La prédilection pour le travail damasquiné est très 
‘aractéristique de l'époque Han. Le dessin ornemental ne se répand pas 
capricieusement sur la surface comme dans les bronzes de l’époque Tchéou, 
mais est subordonné aux formes et à la destination de l'objet. Toute la 
plastique de l’époque Han montre ce même calme hermétisme. 

L'ours assis, en bronze doré, de la collection Stoclet de Bruxelles (fig. 
hors-texte) est d’une suprème simplicité et, en même temps, d'un effet 
monumental. La véritable origine du bizarre dragon de la même collection 
n'a pas encore été suffisamment précisée. 

Les petits objets, comme les miroirs, les agrafes et les ornements en jade 
déjà mentionnés, complètent le tableau de l’art de la période Han. 


L'époque des Wei du Nord (386-534) est caractérisée, surtout à la fin du 
ve et au début du vie siècle, par l'apparition de la sculpture bouddhique 
chinoise archaïque. La représentation de la divinité sous la forme humaine 
est, ici, le problème principal que se pose l'art. 

Les monuments les plus importants de l'époque se trouvent dans le 
temple souterrain de Yun Kang, dans la province de Shansi. Il est dommage 
qu'on n'ait pu montrer une des statues caractéristiques de Maitreya, dans le 
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genre de celle que possède le Musée Cernuschi. Seules, de petites têtes de 
Bodhisattva, exquises dans leur charme austère el qui appartiennent à la 


collection Ginsberg de 
Berlin, donnent une 
idée de cet art. Maisles 
bronzes de cette épo- 
que, dont beaucoup 
sont datés, sont d’une 
importance particu- 
lière pour l’histoire de 
la sculpture chinoise. 
Il n’y en a pas moins 
de trois à l'Exposi- 
tion: le Cakyamouni 
avec Prabhutaratna 
du Louvre (518), un 
Maitreya de l'an 520 et 
le riche autel de la col- 
lection B. Berenson, 
de 529 (fig. p. 251). 
Dans les plis raides de 
leurs vêtements, ces 
figures aux sourires 
surhumains font invo- 
lontairement penser 
aux œuvres grecques 
archaïques. 

Le torse d'un 
Bodhisattva assis (Mu- 
sée de Berlin) (fig. 
p. 252) marque un pas 
en avant dans la tech- 
nique de la sculpture. 

Il est déjà d'une 
date plus avancée, 
puisqu'il appartient à 


la fin du vie siècle. 


La finesse du modelé 


AUTEL EN BRONZE DORÉ (DATÉ DE 529) 


(Coll. B. Berenson, Florence.) 


et le beau marbre blanc où il fut taillé le placent parmi les œuvres les 


plus raffinces de la sculpture chinoise. 
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La sculpture bouddhique de l'époque Wei est complétée par les œuvres 


BODUISATTVA EN MÉDITATION, FRAGMENT (MARBRE) 
EPOQUE SOUL (581-618) 


(Musée de Berlin, Section de l'Art de l'Asie Orientale.) 


modelées en argile pour les monuments funéraires. On doit noter quelques 
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figures féminines élancées qui rappellent, par les courbes recherchées de 
leurs attitudes, les formes gothiques, ainsi que deux chameaux d’un modelé 
aux traits particulièrement caractéristiques et un splendide taureau. 


Dans la salle consacrée à l'épo- 
que T’ang (618-906) c’est la céra- 
mique funéraire qui domine. 

On trouve à l'Exposition des spéci- 
mens des types généralement répan- 
dus. Des figures vernies de couleur 
jaune paille sont très attrayantes. 
Hobson les datait du x® siècle. Par le 
grain et le vernis elles sont apparen- 
tées aux deux éléphants, qui doivent 
ètre considérés comme uniques en 
leur genre. Mais tous ces objets sont, 
à mon avis, surpassés par la figure 
d'un fauconnier en vernis bleu de 
la collection Steiner à Berlin (fig. 
p. 253). 

Les vases de céramique de cetle 
époque, ornés de motifs hellénis- 
tiques, sont admirablement repré- 
sentés par ceux qu'ont prêté le 
Musée de Hambourg et M. Raymond 
Koechlin, de Paris. 

De la sculpture bouddhique de 
l'époque T'ang, on ne peut mention- 


ner que le puissant « gardien du 


FAUCONNIER EN VERNIS BLEU 
ÉPOQUE T’ANG (618-906) 


(Coll, Steiner, Berlin.) 


monde » du Musée Guimet. Une 
collection de miroirs ornés d'or 
et d'argent, de petites boites, coupes, 
tassés, donnent une haute idée du raffinement de cette période. 


* 


A+ 


Après les bronzes de l'époque Tchéou la céramique de la période 
Soung (960-1279) occupe, grace à la générosité de M. Eumorfopoulos, le 
deuxième rang dans l'Exposition (fig. p. 254). 

1. -- 6° PÉRIODE. 33 
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C'est rarement qu'une collection de cette importance est présentée aux 


yeux du public. Devant ces chuns, ces céladons et ces tings, on-est 


toujours tenté de se demander si vraiment l'on est en face ones 
chinoises et de l'époque Soung. Ce sont là des réalisations accomplies qui 
ont une valeur absolue dans tous les temps et chez tous les peuples. 

Il est absurde de qualifier toujours cette céramique d’archaique. Elle est, 
véritablement, la céramique classique. Une parfaite adaplation de la forme 
É la destination de l'objet et une beauté accomplie s'unissent en elle. 


VASE EN PORCELAINE 


ÉPOQUE SOUNG (960-1279) 


(Coll. G. Eumorfopoulos, Londres.) 


L'étude minutieuse et la comparaison des objets exposés nous apprennent 
aussi que la tradition chinoise, qui fixe l'origine de types déterminés à des 
ateliers déterminés, ne doit pas être mise en doute. Je n'ai qu'à mentionner 
les rares coupes du type ting qui portent un décor gravé d'oies et de 
vagues. Quatre pièces sont réunies ici provenant, entre autres, des collec- 
tions Keechlin et Ginsberg. A leur examen, personne ne peut douter qu'elles 
appartiennent au mème atelier, sinon au mème artiste. 


A qui vient d'admirer les céramiques du temps des Soung, il semblera 
difficile de se prononcer sur la porcelaine de l'époque Ming (1364-1644). 
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Après ces réalisations d’un art mineur suprémement raffiné les œuvres Ming 
paraissent quelque peu « décoratives ». Pourtant, un juge tout à fait 
impartial pourrait, ici encore, relever et louer de nombreuses et grandes 
qualités. 

De même, les objets en porcelaine bleue et blanche et à deux couleurs, de 
la période Chia-Ching (1522-1566), sont dignes d'être mentionnés. Les pols 
en forme d'animaux, avec leurs beaux émaux sur biscuit, doivent être 
signalés à cause de leur rareté sinon pour d’autres qualités (Johanneum 
de Dresde). | 

La porcelaine des époques K’ang-Hsi (1662-1722) et Chien-Loung (1736- 
1796), largement représentée à cette exposition, offre encore un ensemble 
complet et impressionnant. Cette porcelaine est, depuis longtemps, recher- 
chée avec amour à Berlin. Les collections J. Goldschmidt, E. Baerwald, 
H. de Klemperer et H. Gutmann, ont exposé leurs plus précieux objets. Les 
porcelaines monochromes, comme les « peach blooms » et les « sang de 
bœuf », montrent qu'à cette époque encore on a exécuté des œuvres 
accomplies. 

Deux vases noirs magnifiques ont été prétés par le Rijkmuseum 
d'Amsterdam. 

L'entrée des salles de l'Exposition reçoit un caractère d'apparal d'un 
grand tapis (750 * 550) que E. Kühnel a classé comme une œuvre 
mongole du xv° siècle. On a beaucoup discuté cet objet en ces derniers 
temps. Il pourrait appartenir à une époque plus récente et mème, par ses 
motifs de palmettes et de pampres volants, dériver d’une forme du baroque 
européen. Il est, en tous cas, l'un des objets les plus beaux de l'Exposition. 

Je n'ai pas parlé ici de la peinture. Elle est aussi représentée. Mais, 
reconnaissant que l’Europe ne possède en ce domaine qu'un tout pelit 
nombre d'œuvres de valeur, on s'est décidé à ne montrer que peu de 
chose. 

L. REIDEMEISTER 


Nore DE ta DingerTion. — Dans le remarquable exposé qui précède, M. Reide- 
meister qui, aux côtés de M. Otto Kimmel, a pris une pact importante à Vorga- 
nisation de l'exposition de Berlin, a eu scrupule de dire le grand succès de cette 
manifestation. 

Ne sera-t-elle pas d'aïlleurs, la dernière consacrée à l'ensemble de l'art chinois ? 
Il semble que l'ère s'ouvre des expositions volontairement restreintes à une époque, 
une technique ou une catégorie d'objets. 

Ceci donne plus de prix encore à la « revue » générale de l'art de la Chine dont 
M. Reidemeister montre si bien l'intérêt. 
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Léopold Zann. — Caravaggio... mit einem 
Kapitel über Caravaggio und die Kunst 
der Gegenwart, von Georg Kusta. Berlin, 
Albertus-Verlag, 1928. In-4, 64 p., 23 pl., fig. 


La vie de Michel-Ange Merisi de Caravage 
est un-roman d'aventures. Né au village de 
Caravaggio, non loin de Bergame, vers 1569, il 
se rend à Rome vers 1585 et y trouve des pro- 
tecteurs comme le cardinal Francois-Marie 
del Monte et le marquis Guistiniani pour qui 
il exécute des tableaux de genre. Il travaille 
aussi pour les églises : Saint-Augustin, Sainte- 
Marie in Vallicella, Saint-Pierre, Sainte-Marie 
della Scala; mais, aventurier autant qu'artiste, 
il lui faut manier l'épée. Devenu chef de bande, 
il blesse mortellement Rannuccio da Terni, 
s'enfuit d'abord à Pagliano puis à Malte où 
l'accueille le grand maitre Alof de Vignacourt 
dont il peint le portrait, recoit la croix de 
l'ordre, mais, après une rixe, doil passer en 
Sicile où particuliers et églises lui font des 
commandes, se décide à rentrer à Rome sur 
la promesse écrite du cardinal Gonzaga qu'il 
n’y sera pas inquiélé, vogue vers la côte 
romaine où il est arrêté, volé et emprisonné 
par des Espagnols et meurt de la fièvre, 
abandonné de tous, à quarante ans. 

Le tumulte d'une telle vie ne se reflète pas 
dans l'œuvre de Caravage qui, par son calme, 
sa clarté, sa grandeur, est celle d'un classique. 
Réagissant dès ses débuts contre le manié- 
risme de la fin du xvie siècle, pour revenir à 
la vraie tradilion italienne, il simplifie les 
thèmes et les motifs : il peint une femme du 
peuple assise, un jeune homme qui vend des 
fruits, une bohémienne qui dit la bonne 
aventure à un garçon, et plus tard, ayant 


abordé la peinture d'histoire, il traite encore 
avec réalisme les sujets les plus nobles. Il 
renouvelle la traditon classique dans le sens 
de la vérité, construisant ses tableaux avec 
simplicité, n’éclairant les corps que de ma- 
nière à leur donner davantage de vie plastique. 
Caravage a eu peu d'élèves à proprement 
parler, à part Mario Menniti et Lionello 
Spada, néanmoins, son influence s'est exercée 
très loin, non seulement chezles Italiens, mais 
encore en Espagne, en Hollande, en France, 
où le grand mouvement qu'illustrent au 
xrxe siècle Courbet, Manet, Cézanne se place 
« sous le signe du caravagisme ». M. Zahn a 
confié a M. G. Kusta le soin de noter plus 
précisément en un chapitre où ne manquent 
pas les rapprochements ingénieux, les rap- 
ports de Caravage avec l'art moderne. Au 
rebours des Bolonais, il abandonne les 
compositions où trop de personnages risquent 
de donner à l'œuvre un caractère pathétique. 
Il laisse dans l'ombre les objets d’alentour 
pour concentrer l'attention du spectateur sur 
une seule personne. Par là nos modernes se 
rencontrent avec lui. Comme lui, ils ont la 
haine du pathétique et une prédilection pour 
la figure humaine. Enfin, par sa manière de 
soumettre les jeux de la lumière aux exigences 
de la plastique Caravage a ouvert à ses 
successeurs une voie toute nouvelle. On peut 
dire que peu de peintres ont exercé. une 
influence pareille à la sienne, en dépit d'une 
mort prématurée. Dans le bel ouvrage de 
M. Zahn, les œuvres du maître sont excellem- 
ment reproduites après une série de notices 
consacrées à chacune d'elles. 


ANDRÉ COURTET 


L'Administrateur-Gérant : Cn. Petir. 
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LA VISION DE SAINT AUGUSTIN 


UAND on parcourt, au point de vue de l’iconographie des saints, l'index 
analytique d’une des grandes histoires de la peinture italienne de la 
Renaissance, comme celles de Crowe et Cavalcaselle, de Berenson, de 

Venturi, de R. Van Marle', on est surpris de la rareté des représentations 
relatives à saint Augustin et à’son histoire. La remarque en a déjà été faite 
par Me Jameson, auteur des quatre volumes bien connus intitulés Sacred and 
Legendary art. « Les figures isolées de saint Augustin ne sont pas communes », 
dit-elle, et elle ajoute un peu plus loin: « En tant que série de sujets, on 
ne rencontre pas souvent l’histoire de saint Augustin’. » Je n’ai trouvé 
d'explication de ce fait ni là ni ailleurs. Assurément, dans le trésor des 
peintures italiennes de la fin du Moyen Age et de la Renaissance, je pourrais 
citer bon nombre d'images du saint, soit isolé, soit groupé avec d’autres 
saints, — par exemple les trois autres grands docteurs de l'Église d'Occident, 
— soit, bien plus rarement, avec sainte Monique ; mais l’histoire même de 
la jeunesse et de la maturité du saint, connue avec tant de détails par lui- 
même et son biographe Possidius, n'a guère été traitée qu'une fois dans 
son ensemble, par Benozzo Gozzoli et ses auxiliaires, en particulier le 
Florentin Giusto d’Andrea*, dans le cycle de fresques qui ornent le chœur 
de l’église de San Agostino à San Gimignano‘. Bien antérieurement à ces 
fresques, qui datent de 1465, un sculpteur du x1v* siècle, peut-être Giovanni 
di Balduccio, représenta de nombreux épisodes de la vie du saint et de la 
translation de ses restes à Pavie, sur le grand tombeau qui lui a été érigé 
dans l'église San Pietro in Ciel d’Oro de cette ville” ; mais cela aussi constitue 


une exception. 


1. Dans ce dernier ouvrage, en cours de publication, il y a un index icono- 
graphique des tomes I-V. 

2. Mrs. Jameson, Sacred and Legendary art, 3° éd., t. 1, Londres, 1857, p.308 et suiv. 

3. D'après son propre témoignage, il travailla trois ans avec Benozzo. 

4. Crowe et Cavalcaselle, History of painting in Italy, éd. Hutton, t. IT, p. 479; 
R. Pantini, San Gimignano, Bergame, 1904. 

5. Venturi, Storia, IV, p. 593. 

I. — 6° PÉRIODE. 34 
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Comment expliquer ce manque de popularité d'un saint dont l'œuvre 
n'a jamais cessé d'être lue et auquel la Légende dorée de Jacques de Voragine 
fait pourtant une assez belle place? Le seul épisode qui ait été souvent 
figuré est d'invention tardive et ne figure pas dans la Légende dorée. C’est 
la scène où l'évêque d'Hippone voit un enfant qui, avec un petit seau ou 
une coquille, s'efforce de vider la mer ou un ruisseau dans un trou qu'il a 
creusé dans le sable. Comme saint Augustin lui fait observer que son travail est 
inutile, l'enfant répond que l’évêque ne perd pas moins sa peine en voulant 
expliquer le Mystère de la Trinité, puis disparait après avoir dit ces mots. 


FRA FILIPPO LIPPI. — SCÈNE DE LA LÉGENDE DE SAINT AUGUSTIN 


(App, avant 1917 à la coll. de la princesse Eugénie d'Oldenbourg.) 


Ce sujet semble avoir été traité pour la première fois dans l’art italien 
par Fra Filippo Lippi, dans une prédelle de 0526 sur 029 qui, avant 1917, 
appartenait à la collection de la princesse Eugénie d’Oldenbourg à 
Petrograd’; depuis le xvi® siècle, on en citerait nombre d'exemples, dont 
le-plus connu est la peinture de Garofalo à la National Gallery (n° 170). 
Le pendant de la prédelle de Petrograd a été retrouvé à Berlin; mais 
le sujet qu’elle figure est encore inexpliqué. 


1. P. P. Weiner, Coll. privées russes, 1910, p. 22; Monatshefte, 1913, pl. 115; 
Van Marle, op. cit., t. X, p. 435. Mrs. Jameson (op. cit., p. 313) dit qu'aucun sujet 
relatif à saint Augustin n'a été traité aussi souvent, mais elle n’en connaissait pas 
d'exemple du xve siècle. Le même motif a été gravé dès 1470 en Allemagne et figuré, 
par un élève de Raphaël, dans un médaillon au-dessous de la Disputa au Vatican, 


Phot. Alinari. 


BENOZZO GOZZOLI. SAINT AUGUSTIN LIT L’ÉPITRE DE SAINT PAUL 


(Église de Saint-Augustin, San Gimignano.) 
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En dehors de cette légende, dont j'ignore la source’, je ne trouve, 
jusqu’à présent, aucune peinture inspirée de la vie de saint Augustin 
avant sa conversion, si ce n’est les fresques de San Gimignano: 
saint Augustin conduit par ses parents à l’école”; saint Augustin admis à 
l'Université de Carthage; saint Augustin partant pour l'Italie, etc.; saint 
Augustin, assis au pied d’un arbre dans le jardin de sa villa de Milan, méditant 
sur un passage des Epitres de saint Paul (Rom., XIII, 13, 14) qui décide de 
sa vocation, tandis qu’Alypius à sa gauche lui adresse la parole”. Un sujet 
analogue a été traité en relief sur la tombe du saint à Pavie. Mais ce n'est 
point là l’épisode vraiment pathétique du récit que fait le saint lui-même 
dans ses Confessions : Augustin, effondré au pied d’un figuier, entendant la 
voix qui murmure Tolle, lege à deux reprises, pour l’exhorter à trouver 
la voie qu’il cherche avec angoisse, en ouvrant à l’aventure le livre des 
Épitres, consulté à la façon des oracles de Virgile, des sortes Virgilianae. 

Il est toujours périlleux d'affirmer, vu le grand nombre de milliers de 
tableaux de la Renaissance italienne venus jusqu’à nous, qu’un sujet hagio- 
graphique, également touchant et pittoresque, n’a jamais été traité, ou qu’on 
n'en a signalé jusqu’à présent aucun exemple; il me suffit de dire que, 
malgré de longues recherches, je n’en avais jamais rencontré et qu'aucun 
ouvrage consacré à l’iconographie des saints n’en a, que je sache, fait mention. 

Je crois avoir découvert la première figuration connue de cette scène 
sur un petit panneau du musée de Cherbourg, panneau inédit, ayant sans 
doute fait partie d’une prédelle, long de 0325 sur 0™205 de haut, dont 
j'ai pu me procurer une photographie. Dans le catalogue de 1912, il porte 
le n° 8 et est attribué à l’école florentine sous ce titre peu compromettant : 
Un ermitage. Il appartient au vieux fonds de ce musée, constitué, de 1831 
à 1835, par Thomas Henry, commissaire-expert des Musées royaux, né à 
Cherbourg en 1766. 

Un seul critique d’art, Clément de Ris, a parlé de cette œuvre 
charmante en 1872, dans le livre intitulé : Les Musées de province, utilisé et 
souvent même suivi de très près par feu Louis Gonse dans ses Chefs-d'œuvre 
des Musées de France (1900), où, pourtant, il n'est pas dit un mot du tableau 
qui nous occupe. Clément de Ris, instruit par Reiset, travaillait avec 
conscience et sa description du panneau, où il a*reconnu un fragment de 

1. Premiére mention, dit-on, dans le Catalogus sanctorum de Pierre Natali, 
vénitien, mort vers 1400. 

2. Mrs. Jameson (op. cit.,) signale, au Musée chrétien du Vatican, un petit 


tableau ovale avec même sujet, où les noms d'Augustin et de Monique sont 
inscrits dans des gloires. 


3. C'est la 10° fresque. Voir Bilderschatz, N° 1532; S. Reinach, Répertoire, II, 
Pp. 588. 
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prédelle, est assez exacte ; mais il n’a pas tenté d'interprétation : « N’étant 
pas hagiographe, écrit-il (p. 119), je ne saurais dire quel saint et quel fait 
de la vie de ce saint il représente ». 

J'ai longtemps partagé cet embarras et consulté sans fruit des connais- 
seurs éminents de l’école italienne, jusqu’à ce que le hasard d’une lecture 
des Confessions m'ait éclairé. Je voudrais faire partager la conviction qui 
s’est imposée à moi avec une évidence croissante, à mesure que j’essayais 
de justifier par le texte original, et non pas le court résumé de la Légende 
dorée, tous les détails de la composition. 

Je rappelle d’abord les faits essentiels. Augustin a accepté une chaire de 
rhétorique à Milan, où il va écouter saint Ambroise’; il cesse d’être 
manichéen sans être encore catholique, malgré l’apaisement qu’apportent 
à ses doutes sur l'Ancien Testament les interprétations symboliques de 
l'évêque. Ses amis Alypius et Nebridius songent avec lui à se retirer du 
commerce des hommes pour former une sorte de communauté ; mais ce 
projet n’a pas de suite?. Sur ces entrefaites arrive à Milan un compatriote 
de saint Augustin, Pontitien, qui était catholique ; voyant avec surprise, 
sur une table de jeu, les Épitres de saint Paul, il révèle à Augustin et 
à Alypius, qui en entendent parler pour la première fois, la vie ascétique 
de saint Antoine, mort sous Constantin, et les austères délices de l'existence 
des moines au désert”. Augustin et Alypius apprirent aussi de lui qu'à 
Milan même, hors des murs de la ville, il y avait un monastère de religieux 
dirigés par saint Ambroise. Pontitien raconta qu'étant à Trèves il avait 
trouvé dans une humble demeure un manuscrit de la vie d'Antoine qui lui 
avait inspiré le dégoût du monde. Très frappé de ces récits, Augustin se 
reproche sa vie mondaine‘ et persuade à Alypius de se retirer avec lui 
dans un petit jardin attenant à la maison qu'il avait louée. Alypius l'y 
suivait pas à pas, pedem post pedem’, et assistait en silence aux derniers 
combats qui se livraient en lui’. 

Un jour d'août 386, éclatant en sanglots, Augustin s'éloigne d’Alypius, 
se jette à terre sous un figuier et croit entendre une voix douce partant de 
la maison voisine: Tolle, lege. Il avait lu, dans la vie d’Antoine, que ce 
saint était tombé par hasard sur le passage de l'Évangile de Mathieu (XIX, 21) 
où Jésus conseille de tout vendre, de tout donner aux pauvres et de le 


Augustin, Confessions, V, 13, 23 ; Wie 8.00% 
Ibid., VI, 14, 24. 

Ibid., VIII, 6, 13-14. 

Ibid., VIII, 7. 

bide, NAS, 19). 

. Ibid., VIII, 11, 26: 
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suivre. Sous l'empire de ce souvenir, il pensa que la voix inconnue 
l'avisait de chercher à son tour une inspiration dans un livre saint et, 
revenant bien vite à l'endroit où il avait laissé Alypius et le manuscrit 
des Épitres, il tomba, en l’ouvrant, sur les versets (Rom. XIII, 13-14) que 
détournent les hommes des plaisirs et leur enjoignent de « revêtir Notre 
Seigneur ». Bien qu’Augustin ait immédiatement informé sa mère de la 
résolution que cette aventure lui inspirait', on sait qu'il différa CRETE 
quelque temps sa conversion définitive, qu’il remonta même dans sa Chane 
jusqu'aux vacances, passa l'automne à Cassisiacum, très occupé d'écrire, 
et ne recut le baptéme, avec Alypius et Adéodat, qu'après avoir donné sa 
démission de professeur à Milan. 

De ce qui précède, il résulte que la scène du jardin comporte trois 
éléments : saint Augustin effondré sous un figuier ; Alypius, soucieux, à quel- 
que distance de lui, mais l’observant ; l’image de la vie monastique au désert, 
entrevue à travers la Vie de saint Antoine, dont la renonciation au monde 
lui était connue, ainsi que l'incident de la lecture qui l'avait déterminée. 

Ces éléments sont tous réunis sur le panneau de Cherbourg. S'il est resté 
inexpliqué, c’est sans doute à cause de la figure du moine émergeant du fond 
d'une cavité creusée dans le roc. Il n’est pas nimbé; ce n’est done pas 
saint Antoine: c'est la personnification, présente à l'esprit d’Augustin et 
comme dominant toute la scène, de la vie monastique dans la Thébaïde. 
On aurait grand tort, je crois, de voir là un moine de ce couvent hors de 
Milan que Pontitien avait fait connailre à Augustin; l’aspect nu et désolé 
du terrain montagneux ne convient qu'au désert d'Égypte, non à la vallée 
du Po ou de l’Adda. 

Le costume des deux personnages, qui est civil, non ecclésiastique, ne 
convient pas moins à Augustin et à Alypius, et leur attitude est tout à fait en 
harmonie avec la scène. La présence, dans le paysage, d'animaux minuscules, 
d’ailleurs très sommairement indiqués, avait induit en erreur Clément de Ris: 
« Le personnage principal, nimbé, vêtu en berger et gardant des moutons 
noirs et blancs, est assis dans une prairie et pleure ». Le costume est 
beaucoup trop soigné pour être celui d'un berger et les animaux ne sont 
là, comme le paon sur le mur et la sauterelle, que pour caractériser ce 
morceau de campagne solitaire attenant à une maison de construction 
assez élégante, du type des villas champêtres des Florentins. 

La désignation de l’auteur de cette jolie prédelle est particulièrement 
difficile, autant qu'il est aisé de reconnaître le chef de l’école à laquelle 
elle appartient. Ce chef est Fra Angelico de Fiesole, mais la peinture n'est 


1. Augustin, Confessions, VIII, 12, 28-30. 
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pas de lui, comme l’a reconnu Clément de Ris : le ton y est plus accentué, 
les empâtements plus marqués. Clément de Ris signalait, comme de la 
même main, le n° 98 du Musée Napoléon III, passé depuis au musée de 
Lille avec cette étiquette: École de Fra Angelico. Ce tableau étant 
également inédit, j'en fait exécuter une photographie: il représente le 
Christ du Jugement dernier avec, de chaque côté de lui, six apôtres. Dans 
le catalogue italien de la collection Campana, dont il faisait partie, il est 
attribué à Fra Angelico lui-même; c'est, comme le tableau de Cherbourg, 
une œuvre de l’école, mais non pas une prédelle: le critique italien pensait 
que c'était la partie supérieure d’un grand tableau qu'une main barbare 


ÉCOLE DE FRA ANGELICO, — LE JUGEMENT DERNIER 


(Musée de Lille.) 


avait détachée du reste. Que la facture en soit identique à celle de la 
prédelle de Cherbourg, c'est ce qu'une étude simultanée des originaux 
permettrait seule d'affirmer; le témoignage des photographies ne me 
semble pas favorable à cette impression. 

Vasari a nommé, parmi les élèves de Fra Angelico, Benozzo Gozzoli, 
Zanobi Strozzi, Gentile da Fabriano et Domenico da Michelino. Nous 
connaissons aujourd'hui bien d’autres artistes qui ont subi l'influence du 
pieux maître de San Marco. Des controverses, actuellement en cours’, 
prouvent qu'il est souvent difficile de distinguer Pesellino de Benozzo, 


1. Voir R. Van Marle, The development of the Italian Schools of painting, t. X, 
p. 163 sq. 
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comme Strozzi et Pesellino de Fra Angelico ; des tableaux célèbres 
d’Angelico sont aujourd’hui attribuées à Strozzi', des œuvres attribuées par 
Vasari à Pesellino le sont A Benozzo*. La où des experts résidant en Italie 
ne s’entendent pas, il serait téméraire d’émettre un avis sans un document 
pour l’appuyer. Assurément, comme Benozzo fut l’éléve de Fra Angelico et 
qu'on lui doit, d'autre part, le seul cycle de fresques du xv° siècle où soit 
retracée la vie de saint Augustin, il est tentant de lui attribuer aussi la 
prédelle de Cherbourg, et c’est ce que je n’ai pas manqué de faire au 
premier abord; mais tant dans la composition que dans les détails de 
celle-ci, il y a des particularités qui ne rappellent pas Benozzo*. On 
songerait plus volontiers à un des auxiliaires encore anonymes qu'il 
employa à son grand travail de San Gimignano ‘, ou encore, vu la belle 
qualité de la peinture, à Pesellino, auxiliaire de Fra Angelico, puis de 
Lippi, dont un dessin conservé au Louvre, ayant pour sujet la Nativité’, 
montre, comme le panneau de Cherbourg, un paon perché sur une paroi. 

J’en reviens, pour terminer, à ma question du début: pourquoi l'icono- 
graphie de saint Augustin est-elle si maigre? Évidemment, les légendes 
toutes récentes de saint Francois et de saint Dominique exercaient plus 
d’attrait que l’histoire lointaine d’Augustin ; mais le grand défaut de 
celle-ci, aux yeux de gens qui ne pensaient pas comme nous, c’est qu'elle 
est de l'histoire, non de la légende, et que le merveilleux y fait quelque peu 
défaut. Aussi, le sujet le plus populaire parmi les peintres de saint Augustin 
est-il resté celui de l’évèque et de l'enfant, assimilé à l'Enfant Jésus, dont le 
caractére tout médiéval s’écarte de celui des récits autobiographiques que 
nous ont transmis les Confessions. A cela on peut ajouter que saint Augustin, 
bien que trés lu et devenu le patron d’un des grands ordres mendiants créés 
au xim® siécle*, n’est ni un saint guérisseur, ni le protecteur attitré d'une 
classe sociale ou d’un corps de métier: il reste isolé dans sa majesté de 
docteur, au-dessus de l'intelligence des foules et ne parlant pas à leur 
sensibilité. 

S. REINACH 
1. Voir R. Van Marle, op. cit., t. X, fig, 105. 
2. Ibid., p. 504. 


3. Voir les prédelles de Benozzo étudiées dans le Burlington Magazine, 1905, 
t. VII, p. 378. Ces prédelles ont 0237 sur 0™036. 

4. On peut comparer le tableau de Cherbourg à plusieurs de ceux qu'a publiés 
Venturi, t. VII, 1, fig. 224, 227; cf. Johnson Collection, t. I, pp. 238, 245, 246. 

T Ve : : à 98 à ; 

5. R. Van Marle, op. cit., t. X, p. 483, fig. 289: Ce paon se retrouve dans le fonds 
de l'Adoration des Mages à Berlin, attribuée à Domenico Veneziano ou a Lippi 
(Van Marle, t. X, p. 322, fig. 200). De part. et d'autre aussi, même préférence pour 
d'impossibles paysages de rochers nus. 


6. Voir l'article Augustiner, dans l'Encyclopédie de Hauck. 
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RECHERCHES SUR LA FILIATION D'UN GROUPE DE CLOCHERS ROMANS 


Be Dans le site exquis de Brantôme, où la falaise percée 


de grottes, la rivière traversée par des ponts aux lignes 
élégantes, l’ensemble composite du monastère, les arbres 
d'un parc ombreux et frais forment un décor où l'on 
chercherait en vain une fausse note, un clocher roman 
à la fière silhouette tire l’archéologue de la réverie à 
laquelle l’incite cet harmonieux spectacle. IL faut quitter 
ces miroirs d’eau, qui reflètent les nobles balustres des 
promenades voisines, ce « reposoir » d'un style tout paien, 
qui semble avoir été construit en vue d’abriter quelque 
cénacle d’humanistes, ce cadre où l’on évoque Pierre de 
Bourdeilles, seigneur de Brantôme, l’audacieux biographe 
des « Dames galantes », pour s’attacher à la recherche du 
problème ardu que pose le clocher. 

C’est une tour isolée, de plan quadrangulaire, s’élevant 


par retraites successives et couronnée d'une pyramide à 


if quatre pans; de grands pignons pleins, des gables, 
a n| | ménagent une harmonieuse transition entre le deuxième 
TA À étage et les étages supérieurs percés de baies en plein- 
A "cintre de grandeur décroissante : c’est dans ces différents 

eee es procédés que git l'innovation qui donne à la tour un 


DE INT-MARTIAL + _, + Le > à < de 
Re irrésistible élan vertical. En outre, par un artifice de 


DE LIMOGES ; ; FAR: 
construction, elle paraît plus élevée encore, car elle 


(D'après un dessin 


du XVII: siècle.) est assise à douze mètres au-dessus du dallage de 
l'église qu’elle flanque, sur une plate-forme du rocher 

auquel s’adosse cette dernière. De proportions élégantes, bâti savamment, 
ce clocher est-il le prototype de toute une famille de clochers qui se 
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recommandent par une silhouette analogue, par la même superposition 
d’étages de dimensions décroissantes, qui semblent sortir d’un tube de téles- 
cope, et par le même emploi des gables? 

Cette famille de clochers, chose curieuse, ne se trouve pas en Périgord, 
comme le clocher de Brantôme, mais est circonscrite dans une région 
bien déterminée, le Limousin, et l’on retrouve un autre tenant de la 
méme famille au Puy. Le clocher du Puy fit école 4 son tour et fut 
imité à Valence. On voit tout l'intérêt de ce problème à rebondis- 
sements multiples. Viollet-le-Duc, le premier, eut le mérite de mettre 
cette question en pleine lumière. Dans un article de son Dictionnaire 
d'Architecture, article du plus haut intérêt consacré aux clochers, il ne s’est 
pas contenté seulement de disséquer la structure de ces tours et de la 
commenter par son incomparable crayon, il a essayé aussi d'en rechercher 
la filiation. Une carte, qui pourrait servir à quelque jeu archéologique 
renouvelé de la « course aux clochers », montre le chemin suivi par les 
influences qu'il pensait avoir découvertes. Il s’en faut de beaucoup que nous 
suivions l’éminent architecte dans ce voyage aventureux, dont il serait vain 
de tenter le tracé avec une rigueur trop mathématique. D'ailleurs notre 
intention étant d’étudier seulement un groupe restreint, mais très homogène 
de clochers romans, pourvus de caractères éminemment distinctifs et 
communs, nous n’aborderons pas ici le problème des origines de la flèche 
gothique, dont la silhouette chargée de lucarnes et de gables semble 
précisément s'inspirer du type de clocher qui sera décrit ici. C’est pour la 
même raison que nous ne croyons pas non plus devoir introduire dans le 
cadre de cette étude l'hypothèse récemment proposée de l'influence 
qu’aurait exercée le clocher de Saint-Martial de Limoges sur les clochers 
octogones toulousains” de l’époque gothique. 

Viollet-le-Duc considérait le clocher de Brantôme comme le père des 
clochers limousins. La plupart des archéologues ont adopté cette opinion, 
entre autres E. Lefèvre-Pontalis *. Seul, M. Fage, l’auteur d'un remarquable 
mémoire sur cette famille de clochers limousins, était d'un avis contraire 
et pensait que le véritable foyer du clocher limousin devait être recherché 
en Limousin, mais il avait renoncé à désigner le prototype d'une manière 
formelle, Nous lui empruntons sa description du elocher limousin type : 
« une tour de plan carré s’élevant d’un ou deux étages sur un rez-de- 
chaussée, adoptant au deuxième ou au troisième étage le plan octogonal, 
amortie après un ou deux étages octogonaux par une petite flèche en pierre 


1. R. Rey. Les clochers toulousains dans Gazette des Beaux-Arts (1927), Il, p: 29. 
2. Les Origines des Gdbles, dans le Bulletin monumental, t. LXXI (1907), p. 104 e 


L'École du Périgord n'existe pas, dans la même publication, t. LXXXII, p: 24, 
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à huit pans. Les étages sont en retraite. Dans chacune de leurs faces 


CLOCHER DE BRANTOME 


(Phot. des Archives Photographiques d’Art et d'Histoire.) 


s'ouvrent une ou deux fenêtres. La transition entre le plan carré et l’octo- 
gone est ménagée par un gable massif, très aigu, qui encadre une fenêtre 
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et s'applique sur une arête d’angle ou sur une face Be l’octogone' ». On a 
déjà relevé, dans cette description, les traits essentiels par lesquels ces 
clochers limousins s’apparentent à celui de Brantôme et qui sont notamment 
les retraites successives des étages, la présence des gables. Mais là s’arréte la 
ressemblance, car le clocher de Brantôme conserve le plan carré du rez-de- 
chaussée à la corniche. . 

Quatre exemplaires seulement du clocher limousin sont encore debout, 
à savoir les clochers de Collonges et d’Uzerche dans la Corrèze, ceux de 
Saint-Léonard et de Saint-Junien dans la Haute-Vienne. A cette liste, il 
convient d’ajouter celui du Puy, qui se raltache, avec quelques variantes, a 
la même famille. Enfin, M. Fage ajoutait qu'il avait quelques raisons 
de croire que le clocher de façade de l’abbaye de Saint-Martial de Limoges 
détruit et celui de la cathédrale de la même ville, transformé par suite de 
remaniements ultérieurs, avaient été bâtis sur le même modèle. Nous 
verrons plus loin que cette ingénieuse hypothèse a été confirmée de tous 
points, en ce qui concerne le premier de ces deux clochers, par la décou- 
verte d’un dessin du xvinu® siècle représentant la vieille abbaye limousine. 
Nous nous rallions aussi à cette hypothèse en ce qui concerne le deuxième 
clocher auquel nous nous proposons d'accorder une place importante 
dans l’élucidation du problème. Le clocher de Saint-Michel d’Aiguilhe 
et l’ancien clocher de la cathédrale Saint-Apollinaire de Valence ne 
peuvent pas ne pas être mentionnés au cours de ce travail, le premier parce 
qu'il est une réplique de proportions restreintes du clocher de la cathédrale 
du Puy, le second parce que le plan de ses étages inférieurs le rattachait 
manifestement à l’aire d'influence de ce même clocher, qui doit lui-même 
beaucoup au clocher de façade de la cathédrale de Limoges. On saisit ainsi 
le lien qui unit entre eux ces différents problèmes d'influence. Mais il 
importe avant tout de sérier les questions, et nous nous occuperons en 
premier lieu des clochers limousins en fonction de celui de Brantôme. 

Si nous faisons abstraction tout d'abord du clocher de facade de la 
cathédrale de Limoges, dont nous ignorerons toujours — le fait est à craindre 
— le plan primitif des étages supérieurs, nous restons en présence de quatre 
exemplaires encore debout du clocher limousin, dont un seul, celui de Saint- 
Léonard, part de fond comme la tour de Brantôme, les trois autres étant 
fondés sur des coupoles, soit à la croisée du transept, comme ceux de 
Collonges et d’Uzerche, soit à la façade, comme celui de Saint-Junien. Le 
clocher de Saint-Martial, détruit comme on le sait, partait de fond comme 
celui de Saint-Léonard. En bonne justice, si nous voulions établir des 


1. Le Clocher limousin à l’époque romane. Ibid., t. LXXI, pp. 262-286. 
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comparaisons entre monuments présentant entre eux d’exactes équivalences, 


nous ne pourrions étudier 
de ce point de vue que les 
tours de Brantôme, de 
Saint-Léonard et de Saint- 
Martial, les seules qui par- 
tent de fond ; malgré cette 
réserve, nous étendrons 
cependant notre enquête 
aux autres. Aucun des 
clochers que nous étu- 
dions n'est daté, sauf pré- 
cisément celui qui est 
détruit, et encore doit-on 
remarquer que les rensei- 
gnements qui le concer- 
nent sont incomplets. Sup- 
pléons à cette insuffisance 
de renseignements par un 
examen archéologique 
sommaire. 

Le plus beau et le plus 
complet des clochers 
limousins, celui de Saint- 
Léonard, appartient mani- 
festement à une époque 
avancée du xu° siècle. 
C'est une admirable cons- 
truction aux lignes harmo- 
nieuses, ayant probable- 
ment largement profité de 
l'expérience de tentatives 
précédentes. Son décor 
témoigne d'une grande 
recherche. L’arc brisé y 
règne en maitre. On notera 
la profusion des colonnet- 
tes aux piédroits des baies, 


SRR 


CLOCHER DE SAINT-LEONARD 


(Phot. des Archives Photographiques d’Art et d'Histoire.) 


leurs beaux chapiteaux ornés de feuillages, leurs bases finement moulurées. 
Le clocher de Saint-Junien, dans ses parties hautes du moins, les seules 
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d’ailleurs qui nous intéressent, nous apparaît comme plus tardif que celui 
de Saint-Léonard. Ce clocher de façade n’est pas seulement un clocher- 
porche ; il est monté sur une coupole qui couvre la première travée de la 
nef. C’est aujourd'hui une tour découronnée, mais il reste des témoins suffi- 


CLOCHER D?UZERCHE 


(Dessin tiré du Dictionnaire d'Architecture de Viollet-le-Duc.) 


sants du passage au plan octo- 
gone des étages supérieurs et 
des amorces des gables, pour 
que M. Fage ait pu la ranger 
sans hésitation au nombre des 
monuments qui nous occu- 
pent. Cette tour se distingue 
de celle de Saint-Léonard en 
ce sens que le grand arc brisé 
encadré par le gable est 
recoupé en deux baies secon- 
daires retombant sur une 
colonnette intermédiaire en 
délit. Le chapiteau de cette 
colonnetie dénote un art 
avancé. 

La même particularité s’ob- 
serve dans la tour centrale 
d’Uzerche ; en outre, les baies 
du premier étage affectent le 
tracé brisé, et ces baies enca- 
drées d'un gros tore retombant 
sur des colonnettes de même 
diamètre sont recoupées égale- 
ment en deux arcs secondaires, 
suivant le même système. Le 
décor des chapiteaux sculptés 
parait également très avancé, 
de sorte que l’on ne se trom- 
perait guère en datant ce 
clocher de la fin du xn° siècle. 


Le plus archaïque de tous les clochers limousins est, sans contredit, celui 
qui se dresse à la croisée de l'église de Collonges. La, point d’arcs brisés 
ni de décor raffiné. La sculpture est absente et les ares en plein cintre 


retombent 


sur des pilastres ou des sommiers soulignés d’une simple 


imposte. Malgré sa rudesse apparente, le clocher de Collonges possède un 
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appareil relativement soigné, de telle sorte que l’on est en droit de se 
demander si l’on ne se trouve pas en présence d’une construction de caractère 


archaïque plutôt qu’en 
face d’un monument 
très ancien. La pre- 
mière opinion pourrait 
bien être Ia, bonne. 
Enfin, n'oublions pas 
de mentionner les 
curieuses représenta- 
tions de clochers limou- 
sins avec étages en 
nétéaitemetogsables, 
qui ont élé signalées 
sur les piédroits des 
porches de Moissac 
et de Beaulieu et au 
portail de la Graulière. 
Or, les piédroits de ces 
porches, postérieurs 
aux tympans eux-mé- 
mes, ne sauraient dater, 
suivant les avis les plus 
autorisés, que du mi- 
lieu du xir® siècle. Par 
conséquent en dernière 
analyse, de tous les clo- 
chers limousins encore 
debout, un seul peut 
être mis en parallèle 
avec celui de Brantôme 
du point de vue de l’âge, 
c’est celui de Collonges, 
et après cette élimina- 
tion successive, nous 
abordons enfin ce qui 
semble être jusqu'à pré- 


CLOCHER DE COLLONGES 
(Phot. E, Lefévre-Pontalis.) 


sent le fond du problème: des deux tours de Brantôme et de Collonges, 


quelle est la plus ancienne ? 


Lorsqu’il s’agit de rechercher un prototype, on ne saurait accorder 
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trop d'importance au côté esthétique du problème. Il est évident, en effet, 
que si un monument a été copié ou imité, c'est parce que, la plupart du 
temps, il s’imposait par ses qualités artistiques. Or, en tout état de cause, 
le clocher de Collonges ne se recommande pas par les incontestables 
qualités architecturales qui distinguent celui de Brantôme. Il lui manque 
cette netteté de lignes, ce sens des proportions, cette envolée, pour tout 
dire, qui font du clocher périgourdin une œuvre de grand style, dans 
laquelle la main d’un maitre se reconnait du premier coup d'œil et qui 
a dû frapper les contemporains. Mais cela ne suffit pas. L’ancienneté du 
clocher de Brantôme peut se déduire de quelques observations plus 
précises. La curieuse coupole du rez-de-chaussée ne ressemble nullement 
aux coupoles que le xu° siècle devait jeter à profusion sur les nefs 
uniques des églises du Périgord. Enfin les chapiteaux, et ceci est ‘très 
important, sont décorés d’une sculpture que l’on peut attribuer, sans 
audace excessive, au xi° siècle. Or, ces chapiteaux ont ceci de particulier 
qu'un certain nombre d’entre eux sont taillés dans la même assise que le 
tambour supérieur des colonnettes ou colonnes qu'ils surmontent, 
constatation du plus haut intérêt excluant nettement l'hypothèse d’un 
remploi'. Le clocher, dans la construction duquel entrent des chapiteaux 
décorés de cette sorte, semble donc bien devoir être attribué à la fin du 
xI® siècle. Il serait par conséquent l'ancêtre des clochers limousins qui 
viennent d’être passés en revue, comme l'avait écrit Viollet-le-Duc. Mais, 
avant de nous prononcer définitivement, n'oublions pas que la recherche 
dun prototype doit s'accompagner, cela est évident, des plus prudentes 
réserves, car des destructions, que nous ignorons peut-être, ont pu nous 
priver à jamais d'exemplaires plus anciens ou de types intermédiaires, qui 
eussent été autant de jalons dans cette voie de l’évolution des formes. 
Aussi à l'expression de prototype substituons-en une autre et disons 
plus prudemment que le clocher de Brantôme semble bien être le plus 
ancien type complet existant actuellement de ces clochers à gable qui 
devaient jouir en Limousin d’une fortune singulière. Mais n'est-il pas 
Curieux de constater que l'ancêtre prétendu de ces clochers est le seul 
qui précisément n'ait pas fait souche, du moins dans une zone d'influence 
rapprochée, car il n'existe pas dans tout le Périgord une seule réplique 
vraiment digne de ce nom du clocher de Brantôme, alors que sa descen- 
dance serait exclusivement limousine ? 

Il y a la évidemment une donnée qui nous échappe. Faute d'un élé- 
ment le problème parait insoluble. Or cet élément est connu, et il semble 


1. Suivant la remarque de M. Brunet, architecte en chef des Monuments 
historiques. | 
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qu'il doive jouer un rôle de premier 
plan dans la solution de cette énigme. 
Les « éliminatoires » chronologiques, 
auxquelles nous nous sommes astreint 
jusqu’à présent, ont laissé la place 
nette pour présenter, avec l’impor- 
tance qui lui convient, le clocher 
de la cathédrale de Limoges, monu- 
ment d’ailleurs fort connu, très bien 
décrit par d'excellents archéologues, 
mais qui ne semble pas avoir été 
utilisé formellement du point de vue 
qui nous intéresse. On verra cepen- 
dant que, dans le débat qui nous 
occupe, ce n'était pas la « pièce » la 
moins intéressante à verser au dossier. 
Il se pourrait en effet que cette tour 
de la cathédrale de Limoges comptat 
parmi les plus anciennes des tours 
dont nous recherchons la filiation. 
Pour que ce caractère d’antériorité 
puisse lui étre réellement conféré, 
quelles sont les conditions à réaliser? 
Elles sont de deux ordres, à savoir 
d'ordre constructif et d'ordre chrono- 
logique. Les conditions d'ordre cons- 
tructif sont les suivantes: la retraite 
successive des étages et la présence de 
gables aux étages supérieurs. Les 
d'ordre 


conditions chronologique 


consistent à accuser une certaine 
antériorité par rapport à la tour 
de Brantôme, considérée jusqu'à 
présent comme la plus ancienne. 

Il s’en faut de beaucoup malheu- 
clocher de la 


reusement que le 


cathédrale de Limoges nous soit 
parvenu intact. De la primitive tour 
romane il ne reste que le rez-de- 
chaussée et les deux étages qui le 


I. — 6€ PÉRIODE. 


CLOCHER DE LA CATHÉDRALE DE LIMOGES 
(Plan au rez-de-chaussée, d’après Viollet-le-Duc.) 


CLOCHER DE LA CATHÉDRALE DU PUY 


(Plan au premier étage, d’après Viollet-le-Duc.) 
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CLOCHER DE SAINT-MARTIAL DE LIMOGES 


(Plan au rez-de-chaussée, d’après le plan de 1784.) 
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surmontent, et encore cette partie est-elle entièrement masquée à l'extérieur 
par un épais revêtement de pierre de l'époque gothique; de l’époque gothique 
également datent intégralement les étages supérieurs. Mais pénétrons 
sous ce clocher-porche et examinons le rez-de-chaussée de cette massive 
construction. La structure autant que le plan en sont singuliers. C’est une 
salle carrée assez vaste, aux quatre angles de laquelle sont plantées des 
colonnes non pas engagées, mais primitivement isolées du parement d'environ 
un mètre. Ces colonnes ne sont plus isolées depuis que les murs du rez-de- 
chaussée ont été plus que doublés en épaisseur, dans le but de donner plus 
d’assielte à la tour. Mais laissons de côté pour le moment ce « rhabillage » 
qui a défiguré le clocher. Quel est le but de ce plan très original, sinon 
de fournir une base large et solidement étayée à une tour très élevée, de 
forme sensiblement pyramidale, de telle sorte que le sommet porte en 
définitive sur ces piles judicieusement plantées à l’aplomb du parement 
intérieur des derniers étages ? Ce plan ne se comprend pas sans ce corollaire”. 
Donc, l’on peut admettre que les étages supérieurs de cette tour, 
aujourd'hui pourvue d’un couronnement gothique, étaient primitivement 
des étages en retraite, de même, d’ailleurs, que les deux premiers étages 
demeurés intacts. Or, nous avons dit plus haut que cet étagement caracté- 
ristique constituait l’un des signes frappants auxquels se reconnait la 
famille de clochers romans limousins que nous étudions. On ne saura 
jamais malheureusement de façon certaine, si cette tour possédait l’autre 
caractère définitif, à savoir les gables. Mais on peut le supposer, car il 
existe une réplique suffisamment fidèle du clocher de la cathédrale de 
Limoges, à savoir le clocher de la cathédrale du Puy, si remarquable et 
par le plan de son rez-de-chaussée, avec quatre piles isolées à l'intérieur, 
en tout semblable au rez-de-chaussée du clocher que nous étudions, et par 
ses élages en retraite. Or, les étages supérieurs du clocher du Puy sont 
ornés de gables. 

Il semble que l'on puisse tirer de ces analogies remarquables des 
conclusions fort intéressantes. On admet depuis Viollet-le-Duc, et Lasteyrie 
a confirmé cette opinion, que le clocher du Puy est inspiré de celui de la 


1. Telle était l'opinion de Viollet-le-Duc. « Quant au couronnement, écrit-il, 
en parlant de ce clocher, tout porte à croire qu'il se rétrécissait de façon à porter 
sur les quatre colonnes ». Dict., III, 298. C'est ce qu'admettait aussi M. Fage : « Quel 
était le plan des étages supérieurs du clocher roman et de quelle façon s'amor- 
lissait-il ? De la position des grosses colonnes du porche et de la retraite des deux 
élages subsistant on peut induire qu'il devait être conçu suivant le type des grands 
clochers limousins, qu'il passait du plan carré au plan octogonal, était pourvu de 
gables à l'étage de transition, se rétrécissait à chaque étage. et se terminait par une 
petite flèche à huit pans ». (Congrés archéologique de Limoges, 1923, p. 38). 
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cathédrale de Limoges. Mais cette influence ne se serait-elle exercée que 
sur le soubassement? C’est peu vraisemblable, car ot trouve-t-on des. 
gables dans les clochers du Velay, ailleurs qu’au Puy? Nulle part. De 
même trouve-t-on au rez-de-chaussée des tours de cette région pareille 
plantation de piles isolées? Pas davantage. Par conséquent le clocher 
du Puy peut être considéré dans sa province comme un véritable article 
d'exportation et, si l’on note des ressemblances aussi frappantes entre ses 
étages inférieurs et ceux du clocher de la cathédrale limousine, n’est-on 
pas en droit de supposer que l'influence limousine ne s'était pas arrêtée en 
si beau chemin? Usons donc de ce clocher du Puy’, qui possède encore ses 
étages supérieurs avec ses gables, pour évoquer le couronnement disparu 
de la tour limousine, car il n'y a pas de raisons de détourner au seul bénéfice 
des étages inférieurs une influence qui a dû, selon toute vraisemblance, 
s'exercer en bloc. Telles sont, avec les restrictions qui doivent nécessairement 
accompagner toute hypothèse de ce genre, les raisons pour lesquelles 
nous estimons vraisemblable de supposer que les étages supérieurs de la 
tour de la cathédrale de Limoges devaient s’orner de gables. On voit donc 
dans quelle mesure sont réalisées pour cette tour les conditions d'ordre 
constructif dont nous parlions plus haut. 

Restent les conditions d'ordre chronologique. A quelle date attribuer 
ce clocher ? Au xi° siècle, sans aucun doute, et plutôt même à la premiére 
moilié du siècle qu’à la seconde. Cette attribution se fonde sur une base 
historique, car l’on sait que la cathédrale de Limoges fut commencée vers 1031 
par le chevet, consacrée tardivement en 1095, brûlée en 1105 et restaurée 
dans la suite”. Cette restauration, consécutive à l'incendie de 1105, eut sans 
doute pour but de couvrir la nef d'une voûte. Or, la face orientale du clocher 
porte des traces de l'arrachement de ces voüûles qui masquaient en partie 
deux des trois fenêtres qui s’ouvraient de ce côté de la tour. Done, cette tour 
est antérieure au voûtement de la nef et serait par conséquent, au moins, 
antérieure à 1105*. En effet, elle remonte à une époque plus haute encore. 

Sans doute on remarque, à l'intérieur des trois étages romans, certains 
détails de construction tels que des coupoles portées sur des arcs brisés 
qui pourraient faire hésiter sur une date aussi reculée que celle que nous 
proposons. Mais hatons-nous de dire ‘ que ces arcs brisés el ces coupoles 


1. Reconstruit entièrement en 1887, mais sur le modèle de l'ancien. 
2. On doit aussi mentionner l'incendie de 1074. 

3. Cf. R. Fage, La cathédrale de Limoges, p. 23. 

4. A la suite de M. A. de Laborderie et de M. A. Lacrocq qui ont bien voulu nous 
communiquer, avec une obligeance dont nous les remercions sincèrement, ces inté- 
ressants renseignements relatifs au rhabillage intérieur des étages romans de la tour. 
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sont des additions au clocher primitif. Ce qui appartient à celui-ci ce sont 
les colonnes isolées du rez-de-chaussée et les murs des trois premier étages, 
à l'exclusion des voûtes et des rhabillages tant intérieur qu’extérieur. Les 


tailloirs des chapiteaux des colonnes isolées ainsi que les impostes des 


baies primitives, aujourd’hui murées, ont le même profil, un bandeau 
chanfreiné, et toutes les baies, non recoupées, affectent le tracé en plein- 
cintre. Tout le reste, c’est-à-dire les piles de renfort montées dans les angles, 
les arcs bandés le long du parement et les coupoles sont une addition 
postérieure en date, comme le prouve la discordance des joints, le tracé 
en tiers-point des arcs et les impostes moulurées en quart-de-rond sur 
lesquelles ils retombent. Cette observation est valable pour les trois étages 
subsistant. Dés lors, cessons de faire entrer en ligne de compte, pour dater 
ce clocher, des éléments — ares brisés et coupoles — introduits aprés coup. 

Occupons-nous seulement des caractères de la primitive construction : 
appareil assez grossier, baies étroites et non recoupées, absence de décor 
sculpté aux chapiteaux du rez-de-chaussée, à l'exception d’un seul, et encore 
cette sculpture est-elle d’un art assez primitif, profil caractéristique des 
tailloirs et des impostes. 

Or, nous retrouvons les mêmes chapiteaux épannelés et les mêmes profils 
dans la crypte, dont la construction, dépendant étroitement de celle du 
chevet, se place vers 1013. 

La conclusion s'impose. Il semble inutile de faire descendre bien loin 
dans le x1° siècle la construction du clocher-porche, qui offre avec la crypte, 
dans certains détails, tant d’analogies. Remarquons, en outre, que cette 
cathédrale romane de Limoges présentait une réelle unité, puisque la 
crypte, la nef et le clocher-porche étaient plantés sur le même axe, ce qui 
indique une certaine suite dans les travaux". 

Il y avait, jusqu’à la fin de l’ancien régime, dans la ville de Limoges, 
non loin du clocher de la cathédrale, un autre clocher qui devait présenter 
avec lui des analogies frappantes, le clocher-porche de l’abbatiale de Saint- 
Martial. De cette tour, démolie pendant la Révolution, on ne possédait 
naguère qu'un médiocre dessin publié par Tripon et reproduit par 
M. Charles de Lasteyrie dans sa belle monographie de l'ancienne abbaye”. 

Un dessin du xvin® siècle, beaucoup plus fidèle, a été fort heureusement 
retrouvé récemment”. Il confirme l'hypothèse de M. Fage: le clocher de 


1. Aujourd'hui le clocher-porche est fortement désaxé par rapport à la cathé- 
drale gothique. 


2. L’abbage de Saint-Martial de Limoges. Paris, 1901, pl. V. 


3. André Rostand, Un dessin inédit du clocher de Saint-Martial de Limoges dans 
Bulletin Monumental, t. LXXXIII, jo ly. 
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Saint-Martial, pourvu de gables aux étages supérieurs de plan octogone et 
terminé par une petite fléche de pierre 4 huit pans, appartenait sans aucun 
doute a la série des clochers limousins. 

On peut admettre avec M. Charles de Lasteyrie que les étages supérieurs 
avec leur couronnement caractéristique ont pu être reconstruits après 
l'incendie de 1167, mais 
que, par contre, les éta- 
ges inférieurs, à savoir 
le rez-de-chaussée et le 
premier étage, ont du 
échapper dans une cer- 
taine mesure à ce sinistre 
dont Bernard Itier a exa- 
géré l'importance '. Or, 
au rez-de-chaussée l'en 
retrouve la plantation si 
caractéristique des qua- 
tre colonnes isolées dans 
les angles de la tour. Les 
clochers de la cathédrale 
de Limoges et de Saint- 
Martial étaient donc bâtis 
sur le même modèle. 

Récapitulons no- 
tre argumentation et 
concluons : il existait au 
cœur du Limousin, à 


Limoges, deux clochers 
de plan semblable, dont 


Phot. A. Lacrocq. 


l'un au moins, celui de CATHEDRALE DE LIMOGES, CLOCHER-PORCHE 
la cathédrale, remontait DETAIL DU RENFORCEMENT D’ANGLE 
a une haute époque du DES ETAGES 


x1e siècle. Ces deux clo- 

chers possédaient l'un des deux traits distinctifs du clocher roman limousin, 
à savoir la retraite des étages et possédaient aussi très probablement l’autre, 
les gables des étages supérieurs, ainsi qu'on peut le déduire de l'examen 


1. Monasterii navis cum clocario et omnia signa corruerunt. Texte cité par 
M. Ch. de Lasteyrie, op. cit., p. 309, note 7. Ce texte laisse entendre que la nef et le 
clocher se sont écroulés. Or, nous savons bien que la vieille nef romane a survécu à 
ce désastre. Il pouvait en être de même pour les étages inférieurs du clocher. 
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du clocher du Puy, comme il a été dit plus haut’. Ces trois clochers 
présentent au rez-de-chaussée la plantation très caractéristique et excessi- 
vement rare de quatres colonnes isolées dans les angles. À soubassement 
semblable devait correspondre un amortissement semblable. 

Dès lors, on commence à comprendre. Il semble qu'il ne soit plus 
nécessaire d’aller chercher en Périgord l'ancêtre des clochers limousins. 
L'auteur de cette descendance se trouverait à peu près à égale distance de 
deux de ses répliques passablement éloignées, l’une assez libre, Brantôme, 
l’autre plus fidèle, le Puy; il s'élève, enfin, au centre même de la zone dans 

laquelle se répartissent les monuments qui seraient issus de lui, dans cette 
ville de Limoges qui eut le privilège d’abriter au x1° siècle l’un des ateliers 
les plus novateurs en fait d'architecture que le Moyen Age ait jamais connus, 
je veux dire l'atelier auquel on devait la construction de Saint-Martial de 
Limoges. Cette dernière église, on le sait maintenant, avait été l’un des 
exemplaires les plus anciens des églises sœurs qui s’élevaient sur les chemins 
conduisant à Saint-Jacques de Compostelle. 

S’étonnerait-on qu'un tel centre artistique ait pu donner aussi naissance 
à l’une des plus belle formules de nos clochers de l'époque romane ? 
Hypothèse ? Sans aucun doute, mais l’on admettra que cette hypothèse 
s’entoure de quelque vraisemblance *. 

Si le clocher de Brantôme ne fit pas école en Périgord, il semble par 
contre avoir exercé quelque influence sur certains clochers angoumois 
parmi lesquels nous citerons ceux de Blanzac, de Pérignac et de Gardes. 
Ce dernier clocher, remarquable par ses trois étages de plan carré en retrait 
les uns sur les autres, couronnés par une petite pyramide quadrangulaire, 
présente une silhouette dont l’analogie avec celle du clocher de Brantôme 
doit être signalée, mais les gdbles en sont absents. Les deux autres clochers 
cités plus haut en sont au contraire pourvus, de telle sorte que celui de 
Blanzac, autrefois terminé par une pyramide quadrangulaire devait offrir 
avec la tour de Brantôme une ressemblance assez frappante. Le clocher de 
Pérignac n’est mentionné ici qu'à cause des gables de son dernier étage, car 
sa flèche conique, remontée peu après 1882, ne devait absolument rien à 


1. Dans cette recherche d'un prototype, nous ne faisons pas état, à cause de 
sa date tardive — après 1167 — du couronnement de la tour de Saint-Martial, tel 
qu'il nous est révélé par les documents signalés plus haut. Ajoutons toutefois qu'il 
est vraisemblable de croire qu'il en remplaçait peut-être un autre de type analogue. 

De M. G.-C. Labouchère, auteur d'un récent ouvrage d'ensemble sur les oo 
romans français, considère également le clocher de la cathédrale de Limoges comme 
l'ancêtre probable des clochers limousins. Cf. l'arbre généalogique accompagnant 


son livre Compositie en Dispositie der Fransche Kerktorens in de 11% en 12% eeuw 
— Utrecht, L.-E. Bosch, 1927: : 
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Brantôme’. Le clocher du Puy a été imité aussi, du moins partiellement, 
et il reste 4 examiner cette descendance. Mais, avant de pénétrer jusque 
dans la vallée du Rhône où nous conduira cette recherche, il importe tout 
d'abord d’examiner sommairement cette tour de l’une des plus belles cathé- 
drales de France, 4 coup sur de la plus originale. 

Dans un paysage tourmenté, puissamment charpenté par les convulsions 
d'origine volcanique, qui 
le façonnèrent jadis, l’ar- 
chitecture a su imprimer 
son ordre souverain. Au 
rocher sur lequel est bâtie 
la cathédrale du Puy, s’op- 
pose dans la plaine voisine 
un autre rocher isolé, dyke 
volcanique, qui sert de 
piédestal à la petite église 
de Saint-Michel d’Aigui- 
lhe, de telle sorte que l’an- 
tique Anicium apparaît de 
bien loin au voyageur sous 
le double signe d’un clo- 
cher gigantesque, haut de 
cinquante-six mètres, et 
d'un autre délicat et menu 
comme un précieux objet 
d'art. Au reste, ces deux 
clochers se ressemblent 
comme le fils ressemble au 
père. Voyons d'abord le 


cor Phot. des Arch. Phot. d’art et d’Hist. 
Le clocher actuel de la CLOCHER DE LA CATHÉDRALE DU PUY 

cathédrale du Puy n'est 

que lacopie, d’ailleurs fidéle, de celui qui fut démoli en 1887, car il menacait 
ruine. Viollet-le-Due le décrit ainsi : « Ce clocher se compose, a la base, 
d'une muraille carrée avec quatre piles isolées à l’intérieur. Des arcs sont 
bandés de ces piles aux murs et portent des berceaux perpendiculaires aux 
quatre murs; sur ces berceaux reposent les élages supérieurs, qui vont en se 


rétrécissant jusqu'à l’aplomb des piles, de sorte que le sommet de ce clocher 


1. J. George et A. Guérin-Boutaud. Les églises romanes de l’ancien diocèse d’An- 
gouléme, Paris, 1928, pp. 184 et 186: 
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porte sur ces piles »'. A ces traits, qui n’a reconnu le système du clocher de 
la cathédrale de Limoges ? C’est Viollet-le-Duc qui eut le mérite le premier de 
signaler à la fois la ressemblance qui existe entre ces clochers et leur 
filiation, car il donne avec raison l’antériorité au clocher limousin, mais il 
eut le tort de vieillir beaucoup trop le clocher du Puy en l’attribuant à la fin 
~ du xi® siècle, alors qu’il 
ne devait dater en réalité 
que du siècle suivant. Il 
suffit d'examiner sommai- 
rement le petit clocher de 
Saint-Michel d’Aiguilhe 
pour se rendre compte de 
tous les emprunts que son 
architecte fit à celui qui 
vient d’être décrit. Cette 
tour, de plan carré jus- 
qu’au sommet, est divisée 
en cinq étages en retraite 
les uns au-dessus des au- 
tres et terminée par une 
pyramide de pierre à qua- 
tre pans; enfin, quatre 
gables pleins, très caracté- 
ristiques, encadrent les 
quatre baies du dernier 
étage. 
On sait que M. Mâle, 
dans sa belle étude sur 
l'Espagne arabe et l'art 


CLOCHER DE LA CATHÉDRALE DU PUY 


AVANT LA RECONSTRUCTION HAS OMR ces 

(Coupe et élévation par Petitgrand.) doit à celle-là, s’est préoc- 
(Phot. d’après de Lasteyvie, L’Architecture religieuse en France, éd. Picard.) cupé de rechercher, entre 
autres échanges artis- 
tiques, ceux qui eurent lieu jadis entre Le Puy et Valence et qui se 
manifestèrent par l'introduction, dans le décor de la cathédrale de cette 
dernière ville, d’arcs tréflés, visiblement empruntés à l’église du Puy, où 
ce décor d'origine arabe abonde. L'existence d’une route qui, partant de 


1. Viollet-le-Duc, Dictionnaire raisonné de l'Architecture, t. III, p. 299. 


roman, dans laquelle il 


PP PTS 
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Revessio, l’antique capitale des Velaves, aujourd’hui Saint-Paulien, descendait 
jusque dans la vallée du Rhône, rendait possible la propagation de ces 
formules décoratives dont M. Mâle a montré tout l'intérêt. 

Or l'influence artistique de la cathédrale du Puy sur celle de Valence ne 


Phot. des Arch. Phot. d’Art. et d'Hist. 
SAINT-MICHEL D’AIGUILHE 


s'était pas bornée au décor; on la retrouve également dans le pra . la 
structure du clocher. On ne compte plus les vicissitudes de l'église Saint- 
Apollinaire de Valence. Des restaurations consécutives aux ÉD E 
exécutées par les protestants lui ont fait perdre une grande partie se 
son caractère. Son clocher, détruit par la foudre, fut entièrement démoli 


1. E. Mâle, Art et Artistes du Moyen Age. Paris, 1927, p. 70. 


I. — 6° PÉRIODE. 37 
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en 1838 et remplacé en 1856 par une nouvelle tour, érigée à la place de 
l’ancienne, mais sur des données fantaisistes. On doit à MM. Noël et Félix 
Thiollier une excellente étude de l’ancien clocher et c'est à eux que nous 
empruntons les détails qui vont suivre’. Le clocher s’apparentait en droite 
ligne au clocher de la cathédrale du Puy et par l'intermédiaire de ce dernier 
à celui de la cathédrale de Limoges du moins pour le plan. Comme ces deux 
clochers, il comprenait en effet au rez-de-chaussée une salle carrée avec 
quatre piles isolées dans les angles, supportant tout un système de voûtes 
en plein-cintre. Ce plan se répétait à l'étage supérieur, comme c'est le cas 
au clocher du Puy. Mais là s’arrêtait la ressemblance, car les retraites des 
étages étaient très légères et prises seulement dans l'épaisseur du mur, 
d’où l’on peut conclure que les piliers de la base n’avaient pas été destinés 
à supporter le dernier étage de la tour et qu'ils avaient été prévus dans le 
seul but de donner plus de solidité et d'assiette au clocher. 

Ainsi ce clocher de Valence s’écartait dans sa silhouette générale de 
celui du Puy, mais il en reproduisait la structure très originale, au moins 
dans les parties basses et il s’en inspirait aussi dans le décor. Pour s'en 
rendre compte, il suffit de jeter les yeux sur une vue ancienne du clocher, 
antérieure à la démolition de 1838. C’est ainsi qu'au premier étage, deux 
baies s’ouvraient entre deux contreforts, et les archivoltes extérieures de 
ces baies étaient trilobées, disposition qui existe aussi au clocher du 
Puy. Ces caractères décoratifs ainsi que le plan des deux premiers étages 
sont des preuves suffisamment convaincantes de cette influence, que 
l’on a essayé d'expliquer par les rapports ayant existé entre les deux 
pays”. Ajoutons que l’ancien clocher de Saint-Apollinaire de Valence 
devait remonter à une époque assez tardive du xu® siècle comme le 
prouve le décor avancé des chapiteaux, dont M. Thiollier a reproduit 
vingt-six spécimens. 

L'étude du clocher de la cathédrale de Die ne doit pas être séparée de 
celle de l’ancien clocher de Saint-Apollinaire de Valence, ces deux tours 


1. L'ancien clocher de la cathédrale de Valence, dans la Revue de l'Art chrétien 
(Janvier 1902). 


2. Chanoine Perrot et N. Thiollier. Valence dans le Congrés Archéologique, 
LXXXVI° session tenue à Valence et Montélimar, p. 245. 

« L'un des comtes de Valentinois, Gellin ou Geilon, avait donné en 973, à 
Goltescalc, évèque du Puy, l'autorisation de restaurer l'abbaye du Monastier et 
fait don au monastère d'une propriété située près de Cornas. Son fils Gellin lle 
continuant les libéralités de son père, avait fait 
tère de l'église de Macheville. Ces relations 
la suite et il ne serait pas étonnant que ce 
travaillé dans la région du Puy, à Champagne et 


donation à ce même monas- 
amicales durent se continuer par 
soient les mêmes artistes qui aient 
à Valence». 
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présentant entre elles d’étroites ressemblances dans te plan, sinon dans le 
décor, car l'arc trilobé si caractéristique de Saint-Apollinaire, n’a pas été 
employé à Notre-Dame de Die. Le clocher-porche de la cathédrale de Die 
compte quatre étages superposés. Au rez-de-chaussée et aux deux étages 


ANCIEN CLOCHER DE LA CATHÉDRALE DE VALENCE 


(DÉMOLI) 


(Lithogr. de Dauzats.) 


supérieurs, la voûte d’arétes centrale retombe sur quatre colonnes isolées *. 
On voit qu'il est impossible de ne pas rapprocher cette disposition si parti- 
culière de celle que présentaient le rez-de-chaussée et le premier étage du 


clocher de Valence. 


1. J. Formigé. L'Église Notre-Dame de Die, dans Bulletin Monumental, 
t. LXXXIII (1924), p. 245. 
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Y eul-il influence de l’un des deux monuments sur l’autre? C'est possible. 
On pourrait l'expliquer peut-être de la manière suivante. S'il est vrai que 
les diocèses de Die et de Valence ne furent réunis effectivement qu'en 1277, 
cette réunion était projetée depuis longtemps probablement dans le but de 
faire échec à la puissance envahissante des comtes de Valentinois et de 
Diois. D'autre part, on ne doit pas manquer de remarquer que Valence 
était le point de départ d’une voie romaine du Rhône aux Alpes, passant 
par Die'. Le plan du clocher de la cathédrale de Die, si remarquable 
par la présence de ses piles isolées, mais dont les étages ne s’élevaient 
pas en retraite les uns sur les autres, s'explique tout naturellement par les 
grandes dimensions de l’espace à couvrir : 10"60*X11"30. Il ne s'inspire 
donc pas des mêmes principes que les clochers limousins, dont les piles 
du rez-de-chaussée étaient destinées à supporter la retraite des étages supé- 
rieurs. Nous ne l'avons cité à la fin de cette étude qu’à cause de’ ses 
affinités avec le clocher de Valence. 


JEAN VALLERY-RADOT 


1. Nous tenons ces renseignements de M. de Font-Réaulx, archiviste de la 
Drôme, que nous remercions cordialement. 


COUPE SUR L’APPARTEMENT DES BAINS 
ET LES GRANDS APPARTEMENTS DU ROI, EPOQUE DE LE VAU 
(CORPS CENTRAL, FAÇADE SUR LE PARTERRE NORD) 


(Bibliothèque de l’Institut,) 


QUELQUES INTERIEURS DISPARUS DE VERSAILLES 


(D'APRÈS DES DOCUMENTS INEDITS) 


ous n’aurons pas l'impertinence de découvrir, après tant d’autres, 
Versailles et sa beauté; mais, ayant eu l’occasion de retrouver, au 
cours de longues recherches, un certain nombre de documents 
inédits — sinon totalement inconnus — il nous a semblé, à en juger par 
l'intérêt que nous y avons pris nous-mêmes, que leur publication appor- 
terait, à d’autres également, une vision nouvelle et plus vivante de lieux 
historiquement illustres, en même temps qu'elle serait un précieux complé- 
ment de documentation pour les décorateurs et les artistes. 
C'est au point de vue plastique que nous nous sommes principalement 
placé pour rédiger ces courtes notices explicatives. On trouvera chez les 


historiens de Versailles, — et surtout dans les admirables ouvrages de 
M. Pierre de Nolhac, qui ont tant fail progresser notre connaissance exacte 
des hommes et des choses de la royale demeure, — tous les renseignements 


relatifs soit à la création de ces chefs-d’ceuvre, soit aux souvenirs qui s’y 
rattachent. Mais, si les lecteurs d’un Félibien pouvaient, sinon toujours 
visiter les merveilles qu'il décrit, au moins en connaître l'esprit, c'est cet 
esprit même et la technique de l’œuvre réalisée qui nous échappe aujour- 
d'hui, et que les plus minutieuses descriptions ne sauraient assez rendre 


sensibles. 
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Nous avons choisi, pour les mettre au jour, quelques ensembles décoratifs 
qui comptent parmi les plus illustres du palais; malheureusement ces dessins 
ont ici perdu leur coloris, alors que, dans les cartons poudreux où ils sont 
ensevelis, non sans dommage parfois, ils sont demeurés du moins lumineux 


et chatoyants comme au premier jour. 


. 


I. — L'APPARTEMENT DES BAINS 


L’appartement des Bains fut aménagé, au rez-de-chaussée du chateau, 
entre 1672 et 1677. Il fut détruit en 1684, lorsque le roi attribua cette 
partie du palais au nouvel appartement de Me de Montespan. L’admi- 
ration profonde qu’il avait suscitée s'exprime cependant dans les premières 
descriptions de Versailles, contemporaines de son achèvement, et dans le 
souvenir longtemps vivace qu'il laissa dans l'esprit de ceux qui avaient pu 
le visiter. 

On le désigne également tantôt comme l’Appartement Bas, ou comme 
l’Appartement de Marbre. A vrai dire, s’il était en effet recouvert entiére- 
ment: murailles, sol, colonnes et ornements, de marbres rares et polychromes, 
il n'avait pas de ce fait un caractère exceptionnel dans le château d'alors. 
On sait que les grands appartements, dont les lambris seuls sont demeurés, 
— à l'exception de la Salle des Gardes de la Reine qui a conservé ses revé- 
tements sinon son parquet de marbre — étaient primitivement pavés 
aussi de marbre, et que seule l’incommodité pratique entraina très tôt 
le parquetage. On y rencontrait aussi, toutefois, certaines parties de 
tentures et, par ailleurs, il semble que la polychromie y ait eu un caractère 
moins accusé que dans l’appartement des Bains. 

C'est un point qui vaut d’être souligné. Aucun des créateurs de Versailles 
ne craignit de rechercher des effets hardis dans l'opposition parfois brutale 
des matériaux de diverses couleurs. Ce sera un des prestiges du Trianon et 
de la Colonnade de Mansart parmi les chefs-d’ceuvre conservés. On ne peut 
attribuer en toute certitude à personne la disposition de l'appartement des 
Bains. Le Vau, auteur du plan, mourut en 1670; on sait que Le Brun 
fournit les idées pour certaines parties de la décoration : les douze torchéres 
des Mois, figurées par autant de jeunes hommes porteurs de flambeaux, sans 
doute aussi les plafonds. Il semble bien toutefois que la composition des 
murailles et du pavé soit d'un architecte, et le rôle de Dorbay demeure un 
peu mystérieux. 


L'appartement des Bains comprenail une suite de cinq pièces'. Un 


1. Salles 52 à 56 du Musée. 
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vestibule dont les huit colonnes sont redevenues visibles au x1x° siècle, après 
avoir été longtemps encastrées dans des cloisons ; un salon orné de douze 


colonnes d’ordre ionique et d’un décor sculpté par Le Hongre et peint par 
Audran; le salon octogone situé à l'angle de la terrasse et du parterre; le chef- 
d'œuvre du lieu, salle des festins, éclairée par les fameuses torchères des Mois, 
aux douze génies grandeur nature et de bronze doré, ornée de stucs, de bas- 
reliefs et de peintures dues aux meilleurs artistes de l’Académie. Le dessin que 
nouspublions donne, au rez-de-chaussée, une coupe de cette enfilade de pièces’. 


DALLAGE DE LA PREMIERE SALLE DE L’APPARTEMENT DES BAINS 


En retour sur la terrasse étaient encore la chambre des Bains, aux 
colonnes violettes, serties de bronzes dorés par les Caffieri, les Temporiti, 
les Cucci — les mêmes artistes élaient aussi, dans tout l'appartement, les 
auteurs des admirables volets de boiserie — et le cabinet où se trouvait une 
cuve de marbre d’un seul morceau. C’est sur cette pièce que les dessins que 
nous publions apportent les plus précieuses révélations. On savait la 
splendeur du pavé de marbre de différentes couleurs — les bleus turquoise 
y brillent comme des gemmes, — on savait que Tuby était l’auteur de 
trophées de bronze placés au-dessus des portes, qu’une niche existait vis-à- 


1. Ce dessin est conservé à la Bibliothèque de l'Institut (n° 307, pl. 35). Il avait 
été signalé par M. de Nolhac, 
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vis de la fenêtre ; mais rien de tout cela ne laissait évoquer dans sa vérité et 
dans tous ses détails la magnificence et la simplicité savante de cette compo- 
sition. La cuve, admirable bloc de Rance de deux mètres quatre-vingt-dix 
centimétres de diamètre, ne ful extraite, à grand peine de cette pièce étroite, 
que longtemps après, lorsque l'appartement échut à M®e de Pompadour ; 
elle en fit un bassin de son Ermitage. Mais dès 1684 elle avait été recou- 
verte d'une estrade, et tous les pavés avaient été remplacés par du parquet. 


Il. — LES PETITS APPARTEMENTS DE LOUIS XIV 


Si les pièces d’apparat laissent encore évoquer leur apparence ancienne, 
grâce aux disciplines du temps, il ne demeure rien du décor plus intime 


LA PETITE GALERIE’ (DECOREE PAR MIGNARD) 


dont le Grand Roi lui-même avait senti le besoin à Versailles. Intimité et 
petitesse tout à la mesure de son faste et de son orgueil, mais combien 
précieuses et caractéristiques de ses goûts personnels et d’un autre aspect, 
moins exceptionnel, sinon moins officiel, de l'art du temps. 

Ces petits appartements du Roi occupaient l'emplacement même qu'ils 
conservèrent, avec d’autres décorations en partie intactes jusqu'à la 
Révolution : ils prennent jour sur la Cour de marbre à la suile de la 
Chambre du Roi et du Cabinet du Conseil. On trouvera dans les ouvrages 
de M. de Nolhac le récit détaillé de leurs transformations, ainsi que 
l'évocation de la place qu'ils tiennent dans la vie de la Cour et des 
souverains. 

Ils étaient l’œuvre de Mansart. Demeurés à peu près intacts jusqu’en 1749 
ils disparurent en même temps que l’admirable Escalier des Ambassadeurs. 
Toutefois rien ne demeurait longtemps immuable à Versailles, et ils durent 
subir plus d’un remaniement sinon dans la distribution, — le plan de l'album 

J. — 6€ PÉRIODE. 38 
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manuscrit de Dubois de 1732 coïncide à peu de choses près avec les 
gravures de Demortain de 1714 et un plan manuscrit de 1692 environ des 
Ares nationales, — du moins dans la présentation. Ils renfermaient en 
particulier une partie considérable des richesses en tableaux ainsi qu'en 
gemmes et en objets d'art du Cabinet du Roi, et les descriptions nombreuses 
nous laissent entrevoir un perpétuel changement. 

Quelles que soient, d'ailleurs, l'étendue et la précision des descriptions 
écrites, les admirables dessins originaux que nous publions ici constituent 
une véritable surprise. Il semblait, à lire les textes, que les tableaux et les 


LE CABINET DE BILLARD ET LE VESTIBULE DE L’ESCALIER DU ROI 


gravures avaient constitué l’unique beauté des petits appartements du Roi, 
on en ignorait l'ordonnance et pour tout dire l'architecture. 

Au reste les deux sources se complètent heureusement. On doit noter en 
effet que, dans les présents dessins, on ne trouve figurée aucune des parties 
nues de murailles précisément dévolues aux tableaux : ni, par exemple, les 
parties développées entre les pilastres du Salon Ovale où se trouvaient la 
Sainte Cécile de Mignard, l'Adoration des Rois de Véronèse, les Joueurs de 
violon de Giorgione, le portrait de Henri III par Janet, celui de 
Henri IV par Pourbus, ni les plafonds de Mignard qui décoraient les trois 
voûtes de la Petite Galerie et de ses deux Salons. 

Alors que le remaniement céfinitif des façades sur la Cour de marbre 
occupa les années 1679-1680, la date asséz tardive, 1692, qui figure sur 
deux de ces documents, à côté de la signature de Mansart, nous apporte 
une absolue précision sur le moment où fut définitivement arrêté l’'aména- 
gement des petits appartements du Roi. Il coïnéide semble-t-il précisément 
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avec l'achèvement des peintures de Mignard qui prit le pinceau en 1685. 
Cette même année-1692 vit encore construire des locaux de service dans la 
petite cour des Bains (aujourd’hui cour des Cerfs). 

Les deux premiers dessins se rapportent aux cabinets des Chiens et du 
Billard, première pièce des petits appartements et vestibule de l'escalier 
particulier du roi, maintes fois déplacé par la suite. La cheminée de l'un 
correspond exactement à celle de la chambre de Louis XV; les deux 
croisées du second correspondent aux deux premières fenêtres du salon de 
la Pendule. De nombreux tableaux décoraient ces deux pièces, et c'est sans 
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LE CABINET OVALE ET LE CABINET DES TABLEAUX 


(COUPE SUR LA LARGEUR) 


doute la raison pourquoi elles ne sont présentées que sous une seule de leur 
face. 

Aprés avoir franchi le cabinet des Tableaux' qui n’est pas, el pour 
la même raison, directement représenté ici, exception faite de l’arcade et des 
baies qui le séparaient en deux parties et qui figurent sur l’une des coupes 
du cabinet ovale, on pénétrait dans ce dernier salon’. Le voici bien « tout 
doré et orné de pilastres et de quatre niches », où nous devons placer par la 
pensée quatre bronzes: une Junon et un Jupiter de l’Algarde, l'Enlèvement 
d’Orythie par Borée et celui de Proserpine par Pluton, réduction des deux 
groupes des jardins dus aux ciseaux rivaux de Marsy et de Girardon. 


Le] 
Nous ignorons le nom et l'affectation précise du petit cabinet* où l’on 


. Partie de la salle 127 et salle 130. 
2 Salle 131% 
. Emplacement depuis lors occupé par l'Escalier du Roi. 
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passait à main gauche et qu’ornait, sur le seul panneau placé vis-a-vis de 


l'entrée, une glace au-dessus d'une cheminée, qui, dans sa simplicité et. dans 
son accord parfait avec les corniches et lambris, est un chef-d'œuvre de 
proportions. En revanche la Petite Galerie et ses deux salons", où, passant 
à droite, l'on pénétrait au sortir du cabinet ovale, se révèle à nous, sos 
le clair plafond de Mignard, comme une fête des yeux, avec ses glaces serties 
de bronze doré et la délicieuse recherche d’arabesques de ses consoles 
chargées d’onyx, de cristaux et de joyaux innombrables, aussi précieux par 
la matière que par la variété et la perfection des formes. 


LE CABINET OVALE ET LE CABINET A ALCOVE 
(COUPE SUR LA LARGEUR) 


La part capitale faite aux glaces dans toute cette décoration nous révèle 
à cet égard le lien étroit qui existait entre toutes les parties du décor de 
Versailles; les présents dessins nous aident à connaitre et à comprendre le 
vrai sens décoratif de la Galerie des Glaces, tandis que la vue de cet 
admirable vaisseau nous permet d'interpréter ces très précieuses esquisses. 
Et, s’il élait permis, sans trop de hardiesse, de fonder une hypothèse sur 
l'étude de quelques documents, nous serions portés à conclure qu'entre les 
premiers intérieurs de Versailles, qui furent — nous venons d’en donner un 
exemple — tout entiers de marbre, et l'époque prochaine — celle de l'Œïül de 
Bœuf et de la Chambre du Roi composés à partir de 1701 — où s’inaugu- 


reront les panneaux et lambris de boiserie sculptée et magnifiquement dorée, 


1. Salles 132-133-134. 
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il y eut le temps des glaces et des tentures. Aucun ensemble intact n’est 
demeuré de ce style qui correspond, semble-t-il pourtant, à la période triom- 
phante du grand siècle. 

Si l'on songe que c'est à Robert de Cotte que reviendra l'honneur 
d'ouvrir les voies du style Régence qui précisément marque l’épanouisse- 
ment de cet art du bois sculpté et qu'on lui attribue, en outre, le mérite 
d'avoir transformé le style des intérieurs et la mode notamment de mettre 
des panneaux de glace au-dessus des cheminées, on ne peut manquer de 


LE CABINET A ALCOVE 


se demander, après avoir vu les dessins de Mansart, à qui appartient en 
définitive le mérite des innovations les plus fécondes. Formé à l'école de 
Mansart, de Cotle ne fit peut-être que répandre les principes qui avaient 
inspiré la décoration des petits appartements de Versailles. Nous ne 
croyons diminuer nullement d'ailleurs son mérite; mais il semble que se 
vérifie une fois de plus cette loi du véritable progrès artistique qui veut que 
les plus fécondes nouveautés s'appuient étroitement sur la technique et les 
découvertes du récent passé. Après cela on ne doit pas non plus oublier 
qu'il y a des hiérarchies entre les artistes et, qu'en dépit du jugement som- 
maire de Saint-Simon, l'homme de Versailles eut du génie: il le montre aussi 
bien dans la féconde et originale nouveauté, avec laquelle il compose des 
intérieurs à la mesure humaine, que dans la hardiesse surprenante avec 
laquelle il étend la façade du palais sur les jardins, règle l'immense 


294 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


composition des cours, des places et des avenues du côté de l'entrée, 
bâtit les Ecuries et l'Orangerie. PA KL 
On ne saurait hésiter à attribuer sinon à sa main même — le fait n'a 
rien que de probable — du moins à son inspiration la plus directe, les 
dessins aujourd’hui publiés. La manière de Robert de Cotte est bien connue 
et totalement différente de celle-ci. Les techniciens sentiront surtout les 
mérites qui, dans ces lavis, ne sauraient être définis par des mots; dédai- 
gneux de toute habileté, l'artiste y révèle l'absolue maîtrise et le sentiment 
plastique admirable d’un homme pour qui chaque trait pressent, en toute 


sureté, la réalité même. 


PIERRE FRANCASTEL 
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Fig. 4. — L’HOMMAGE A LA LYRE 


Calathos de la Caryatide du Trésor de Cnide (Delphes) 


A TRAVERS LES ÉCOLES ARCHAIQUES 
DE LA SCULPTURE GRECQUE 


« Es wird besser sein sich mit dem wenigen 
Sicheren zu bescheiden, als das gewonnene 
Bild durch zweifelhafte Zuschreibungen zu 
triiben ». 

BE. Langlotz, Frühgriech. Bildhauerschu- 
len, p. 102. 


ATTENTION a été favorablement attirée, en Allemagne et ailleurs, autour 
de diverses études consacrées à la sculpture grecque antérieure aux 
guerres médiques, tout récemment, par M: E. Langlotz. Ce jeune 

savant s'était déjà signalé, il y a quelques années, avec un essai fort méri- 
toire, consacré aux rapports que l'on peut entrevoir entre la peinture des 
vases à figures rouges de style sévère et la plastique du temps corres- 
pondant ‘. Il vient maintenant de publier un nouvel ouvrage: Frühgriechische 
Bildhauerschulen?, destiné lui aussi à marquer sa place, et qui prouverait, 
s’il en était besoin, quel intérêt esthétique et scientifique s'attache de plus 


1. Zur Zeitbestimmung der strengrotfiguren Vasenmalerei u. der gleichzeitigen 


Plastik. 
2, 1927, texte et atlas de 100 pl. 
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en plus, de l’autre côté du Rhin, à l'étude de l’art grec archaïque, en son 


ensemble et dans ses détails, | Si 
Comme toute « nouveauté », la méthode de M, E. Langlotz rappelle à 
première vue... bien des tentatives antérieures, Le mérite principal en est 


dans une fréquente comparaison, insistante et attentive, que l'on cherche à 
instituer entre les vases peints et les documents de la statuaire, de la 
toreutique mème : ronde-bosse ou reliefs, Il n'y aura pas besoin d'un vif 
effort de mémoire pour qu’on se souvienne des antécédents à rappeler : car, 
par exemple, le riche Catalogue des vases du Louvre de M. E. Potlier n'avait 
pas seulement posé les principes de celte recherche comparative : il les 
illustrait dès 1905, et de facon précise pour plus d'un cas. En Allemagne 
aussi, les savantes études, postérieures, de M. E. Pfuhl sur la peinture et 
le dessin des Grecs’, les notes copieuses consacrées parallèlement par le 
même érudit à l’histoire de la sculpture grecque, à travers une série 
d'articles de l'Arch. Jahrbuch’, ne participèrent-elles pas, il y a peu, des 
mêmes tendances ? Elles multipliaient les rapprochements de ce type, dont 
à vrai dire, il est difficile de se passer, dès qu'on étudie maintenant céra- 
mique ou sculpture. 

Il serait fort injuste de ne pas reconnaitre (et dire ainsi, tout d'abord), 
combien M. E. Langlotz a fait gagner au procédé, en étendant la comparaison 
à des documents nombreux, originaux, variés. Son dernier livre donne, par 
exemple, une attention très méritée aux petits bronzes, voire aux monnaies, 
aux manches de miroirs, aux lerres-cuites. Plus la recherche devient raffinée, 
exhaustive, et plus on diminue, certes, le risque grave des conclusions 
erronées. On accordera d'ailleurs volontiers que les potiers de la période 
archaïque, — humbles artisans, peu soucieux, et par force, de briller 
personnellement ! — nous offrent à travers leurs œuvres des lémoins 
éminemment représentatifs des goûts de l'époque; il y a donc beaucoup à 
apprendre de cette esthétique plutôt « sociale », qui s'imposail aussi, mais 
moins, aux sculpteurs mêmes, parfois préoccupés, on le voit bien, d'enrichir 
brusquement le trésor commun de leur siècle, et leur gloire personnelle, 
de trouvailles indépendantes. En combinant les données de la céramique 
et de la plastique, le critique d'art arrive pour le mieux à distinguer des 
« générations spirituelles », à suivre leur apport créateur, voire leurs 
dénégations. 

Le point de départ étant accepté, je ne suis pas sur, je l'avoue, que tout 
soil dûment justifié, tout de mème, dans les idées si générales dont 


1. Malerei u. Zeichnung der Griechen, 1923 (3 vol.). 


2. J'en rends compte périodiquement, en mon Bulletin archéologique annuel de 
la REG (Sculpture). 


LES ÉCOLES ARCHAIQUES DE LA SCULPTURE GRECQUE 297 


M. E. Langlotz a cru devoir étayer son plus récent travail. On ne saisit pas 
aussi clairement qu'il le voudrait, m'a-t-il semblé, le rapport avec la 
plastique de l’évolution générale signalée sur les dessins et dans le type 
même des vases: je veux bien qu'on soit passé, de l’amphore à large col 
du vue siècle, vers l’amphore sans col du vit siècle : puis des stamnoi ovoides, 
en faveur au temps de la « Pentécontaétie », à une forme plus svelte, ensuite 
abâtardie; pendant l'ère des sophistes, l'individualisme aurait lriomphé, 
après cela, jusque dans les formes des vases. Mais si nous n'avions que ces 
conclusions sommaires pour réédifier l’histoire de la sculpture parallèle, 
notre connaissance resterait bien lacunaire ; voire même, si nous comptions 
trop sur le résultat acquis à la\lueur un peu falote, pourrait-on dire, 
des fours de potiers'! Et pourtant, non seulement M. E. Langlotz ne 
doute pas de la portée des enseignements qu'il nous découvre, pour la 
plastique sculpturale, mais il élend leur efficace à la vie politique: ainsi 
l'amphore sans col serait le quasi-symbole des vertus et des réformes de 
Solon! Accueillons cum grano salis ces aperçus, même après avoir songé 
à ce qu’on pourrait à la rigueur remarquer d’assez analogue, dans l'évolu- 
tion, par exemple, des styles français. N'oublions pas, en tout cas, que les 
artisans mêmes — en Grèce ou ailleurs — ne sont pas toujours juste à la 
hauteur de leur temps, ce temps que les génies dépassent si volontiers ! Ce 
serait, dit M. E. Langlotz lui-même, une règle prudente que de dater les 
œuvres médiocres d'après ceux de leurs traits qui sont les plus « en avance », 
tandis qu'on ferait bien, par contre, de situer les chefs-d'œuvre d'après ce 
qu'ils laissent, malgré tout, transparaitre encore sinon de plus «banal », 
du moins de plus proche, au vrai, de la tradition courante. Dosage, à vrai 
dire, bien difficile ! 

Résumons, sous ces réserves : on verrait la céramique archaïque témoi- 
gner de mouvements de style sensibles depuis le début du vie siècle, vers la 
grosseur et la robustesse, puis vers la svellesse d'un Clitias; et après l'instal- 
lation de la tyrannie de Pisistrate, vers les premières tendances d'un Amasis. 
Amasis et Exékias ont réagi au mieux contre l'excès d'autres temps : 
dans la sculpture même, parallèlement, la force d'expression des corps, grace 
aux écoles de la mére-patrie, a pu se joindre alors avec la vigueur comme 
végétative, exubérante parfois, des ateliers de l'Ionie. On prolongerait de 
telles observations, en comparant l’évolution des formes du s{amnos, el sa 


décoration généralement concordante, de Pamphaios au temps des guerres 


1. Dans l'ouvrage même de E. Langlotz, à partir du début des études sur les écoles, 
la céramique est plus ou moins laissée de côté ; on a l'impression qu'elle ne figurait 
peut-être, avant cela, que pour manifester, et rappeler les tendances usuelles de 
l'auteur. 
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médiques — où les corps apparaissent plus solidement charpentés, et où, 
comme dit l’auteur, il y a «concentration des moyens ». On est passé ainsi 
peu à peu, dans la peinture des vases comme pour la structure même des 
corps modelés, à une harmonie assez austère, rappelant, nous assure-t-on, 
celle d'un Pindare; quand les statues s’allongeront à nouveau, ce progres 
restera acquis: désormais, les corps reposeront sur le sol, pesant sur lui ; 
puis, à l'approche de Phidias, une nouvelle harmonie se révélera, souple 
et avenante, annonciatrice du fini «classique »: et cela avant méme la 
décadence — si rapide! — de la forme du stamnos peu à peu démodé. La 
courbe d'évolution serait surtout visible dans la plastique ; car la sérénité 
qu’exhibent les figures du temps du Parthénon n'a pu être acquise qu'après 
le débordement de santé de la crise des guerres médiques : ce que 
montreraient, par exemple, des comparaisons entre le Poseidon du vase 
d'Erichthonios et l'Œnomaos du fronton d’Olympie, d'une part; entre 
l’Athéna de Phidias — maquette exécutée en 445, statue consacrée en 438 
— et, par ailleurs, la peinture céramique correspondant à la période 
intermédiaire entre les derniéres classes de stamnot: du type de Palerme 
(vers 450) au type de Boston (vers 430). 


Lorsqu'on a marqué ces utiles parallélismes, il ne faudrait pas penser 
hélas! que tout s’éclaire, et que nous puissions conclure, intrépidement, 
surement, sur l’idéal plastique d'une école, d'une époque. L'auteur des 
Frühgriech. Bildhauerschulen a beaucoup et habilement insisté sur les 
questions de méthode, d'abord; et par exemple, il a su donner en un chapitre 
suggestifses aperçus” sur la juste manière d'examiner, d'interpréter les figures 
drapées avec le peplos: cela en rendant compte, comme il faut, des diffé- 
rences de dates qu'elles peuvent comporter malgré des analogies superfi- 
cielles. Mais une fois tout écrit sur ces prémisses (une fois, dirai-je, le 
«discours de la méthode » terminé), il a bien fallu donner des exemples, et 
M. E. Langlotz a dt reconstruire à son tour, les écoles de sculpture de la 
Grèce archaïque. C'était sans doute là ce qu'il pouvait tenter de... moins 
nouveau et de plus dangereux. Que n'avait-il médité encore tant d’observa- 
lions sceptiques de M. A. Joubin, ou de M. W. Deonna?! Même confiant en 


1: Pe. 26-29. 


2. Cf. par exemple, le dernier chapitre de L’archéologie, sa valeur, ses méthodes, 


I, 1912, p. 413 sqq. Les justes réserves de M A. Joubin y sont souvent utilisées et 
citées. 
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des critères nouveaux, — qui sont surtout stylistiques et, dans cette mesure, 
intéressants, — il eût senti l’impérieuse nécessité de laisser plus de points 
d'interrogation, hélas! dans ses listes et dans ses marges. 

On pourrait constituer trois groupes avec les productions qu'il examine; 
qu'il me soit permis de constater qu'ils s'accordent à peu près avec les trois 
séries que j'avais moi-même, dans un ouvrage d'un caractère plus général, 
en 1922, cru pouvoir déterminer. M. E. Langlotz associe pour son compte 
diverses écoles de la Grèce continentale, celles de la « métropole », dit-il; 
d’autres de l’Asie et des Iles; puis il donne — après un chapitre sur Pytha- 
goras de Rhegion, Samien d'origine — une place à part à la production 
attique, joyau d'élection : car, et je le cite: « Athènes, comme un diamant 
précieux, a reflété tous les rayons émanés des autres cités de la Grèce’ ». 
C’est, on le voit, toute une histoire nouvelle de l’archaïsme sculptural qui 
nous est offerte, jusqu’aprés le temps de la Pentécontaétie. Le résultat vaut 
d'être examiné en détail”. 

Commençons par la série des écoles «métropolitaines », non sans nous 
être étonné quelque peu que la Crète ne figure, ni à la tête de leurs séries, ni 
ailleurs dans le groupe insulaire. M. E. Langlotz ne sera pas taxé de 
pancrélisme; mais que va dire M. E. Loewy? Sicyone, Argos, Cleone, 
Corinthe, sont les quatre ateliers du Nord du Péloponnèse examinés ; à l'Est, 
dans le golfe Saronique, Égine, indépendamment, s’y adjoint; et Sparte au 
Sud ; rien de la Béotie, dont M. E. Langlotz se débarrasse un peu vile en 
la disant tributaire ; très, trop peu pour la Grande-Grèce qui reparait, au 
vrai, ca et là, notamment avec Pythagoras de Rhegion, mais qui eût sans 
doute mérité une place plus à part. J'ai dit que la Crèle n’était pas classée ; 
cela nous prive de connaitre un avis qui ett été précieux, sur les sculptures 
de Prinias, notamment, documents datés. C'est que, d'une façon générale, 
M. E. Langlotz, qui connait et veut faire connaitre le petit art, n'a pas l'air 
d'avoir attribué très grande attention, parallèlement, à toute la sculplure 
monumentale. Que dis-je ? Il l'a négligée, de façon quasi pa radoxale ! Dans 
un livre où figurent tant de pieds de miroirs, par exemple, on cherche 
presque en vain une photographie concernant les grands ensembles; non 
seulement ceux de Prinias, mais d’ailleurs. M. E. Langlotz pense-t-il que 
les frontons d’Egine ou de Corcyre, les srands morceaux de l’Acropole 


d'Athènes, les métopes de Sélinonte, etc., etc., ne nous eussent plus rien appris? 


1. P.153 sqq. 

9. E. Langlotz évite souvent les noms dangereux de dorien, tonien, dont on a 
continué a abuser. Je dis: souvent, car, à l'occasion de Pythagoras, n'oppose-t-il pas 
encore, bien littérairement, les yeux calmes « connaisseurs de la destinée » (?) des 
Doriens, au « regard jaillissant » des Ioniens ? 
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S’il les mentionne, c'est par comparaison, en note, et combien hativement* ! 
De la sculpture de Delphes, si riche pour I’ archaisme, on ne voit retenus çà 
et là, que quelques détails. Il ne serait pas bon d'insister sur ces regrets, 
et mieux vaut accueillir avec contentement ce qu’on ne nous a pas refuse. 
Le chapitre sur Sicyone? est l’un des plus suggestifs ; je ne suis pas éloigné 
de penser que l'auteur a renouvelé là certaines sources de l'intérêt du a 
Canachos; il nous y avait 
préparé par une étude bril- 
lante, encore qu’un peu ima- 
ginative parfois, sur les figu- 
rines sicyoniennes à manches 
de miroirs, et il avait aussi 
justement insisté, en passant, 
sur des bronzes aussi savou- 
reux que le Poseidon de 
Livadhostro, ou le buste de 
la Villa des Pisons (fig. 2), 
au Musée de Naples’; de 
celui-ci, je ne sais pas s'il 
n’est pas une des plus admi- 
rables figures de l’archaïsme. 
C’est à Sicyone que M. E. Lan- 
glotz les rattache; mais il 
détacherait un peu de la 
même école l’Apollon de 
Piombino, où il découvre 
des «énigmes », un mélange 


de caractères assez divers, 
Fig. 2. — BUSTE DE LA VILLA DES PISONS parmi lesquels certains peu 
(Musée de Naples.) « métropolitains ». Chemin 

faisant, il accroche a la 
panoplie sicyonienne, il est vrai, bien d'autres trophées, dont je ne suis 
ome qu'il faille régler si clairement l’état-civil; et avec quelle stupé- 
faction constate-t-on que, par contre, le livre est quasi muet sur les docu- 
ments trouvés à Delphes ! Il est trop facile de négliger «à cause de son 


1. Les notes sont rejetées 
général. 
2. P. 30-53. U se net, e 
n usage net, et périlleux, a fait disposer en tête de chaque étude 


d'école, une liste des ouvrages qui y seraient à rapporter. 
3. Cru longtemps éginétique. 


à la fin, pratique incommode, et il n'y a pas d'index 


name dit tits 
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mauvais état de conservation! » le trésor retrouvé dans le grand hiéron 
apollinien ; mais à ce parti pris, notre connaissance de l’école sicyonienne 
perd, indéniablement, de sa sécurité. J’accorde que le torse de Milet au 
Louvre (fig. 3), soit magnifique, et qu'on ait eu tort de le faire «ionien», 
parce que trouvé en Asie; j’accorde qu'il puisse s'expliquer par la tournée 
d'artiste que fit Canachos vers le Didymeion; mais ce que, de ce côté, 
l'étude nous rend en pré- 
cision, il est a craindre 
hélas! que l'étrange indif- 
férence montrée aux méto- 
pes delphiques ne nous l'ait 
fait reperdre par ailleurs. 

L'art de Sicyone parait 
à M. -E. Langlotz ami 
d'une tension particulière, 
différente de celle des 
Eginètes, ile où l’art aurait 
mélangé à des suggestions 
sicyoniennes une gaieté 
d'Ionie, attestée par le 
fameux sourire. Argos* 
s'opposerait à cette ten- 
dance: pays plantureux de 
cultivateurs nés dans la 
plaine (?), et qui, exercés à 
la fatigue, appréciaient 
les corps lourds, les sta- 


tures équilibrées (mais 
où rattacher alors Poly- Fig. 3 — TORSE DE MILET 

clète, qui tint tant de CURE du Louise 

deux villes?) Déja les 

terres-cuites de l’Héraion et de Tirynthe nous avertiraient d’un gout 
nouveau; à Sicyone, tout était vu par lignes; A Argos, par masses. Et 
en vertu de cet heureux principe, M. E. Langlolz compose d'autorité 
pour Argos, une floraison de types caractérisés plus ou moins comme 
massifs et brutaux ; tant pis pour les autres écoles, qui auraient pu avoir 


des accès de «force argienne »; tant pis pour Argos même, s'il arriva à 


1. P. 180, n. 30; sur les nouvelles recherches, cf. BCH, 1922, p. 510; M. E. Lan- 
glotz n'en a pas fait étal. 
2. P. 54-68. 
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quelqu'un de ses fils de dédaigner un jour, par oubli, le prestige des 
«statuae quadratae »! Il faut, au vrai, accepter bon nombre de postulats.pour 
suivre, dans le détail, la quête ingénieuse de ces témoins locaux, dont plus 
d'un arraché à des écoles, qui pourraient être « arcadiennes », il me semble, 
voire «olympiques » au besoin. Le livre, juvénile ‘, ne pêche pas par excès 
d'indécision. Ne nous date-t-on pas le Dionysos d'Olympie, intrépidement, 
« de l'année même où Polyelète fit sa première statue* »? Mais nous ne la 
connaissons pas bien. C’est, au vrai, dans le chapitre argien déjà, que 
l'impression nous saisit de ce facheux « subjectivisme », tant reproché jadis 
à l’auteur des Meisterwerke. A son tour, M. E. Langlotz ne nous a pas 


épargné les surprises: nos vieilles notions, 


sans doute bien incertaines, — pauvrement 
accrochées, hélas! à de minces constata- 
tions souvent fragiles, — vonttourbillonner 
grâce à lui férocement, comme feuilles 
d'automne dans la bourrasque. Ces épaves 
se reposent-elles toujours... la où il aurait 
fallu ? Ceci est une question plus facile à 
indiquer qu'à résoudre. Mais il y a de 
l'attrait, parfois, jusque dans la danse des 
feuilles au loin envolées. 

Après Argos, où l'art fut massif, 
Cleonae, patrie de Cimon’, est une quasi- 
découverte de M. E. Langlotz : car nous 

apprenons qu’elle a produit les plus nobles 


images d'éphèbes de toute la Grèce, et cela 

Fig. 4 — BRONZE SPARTIATE indépendamment d’Argos ou de Sicyone, 
chez qui du moins, elle emprunta. Pour 

Cleonae aussi, le remaniement entrepris à travers l'art grec est insistant, mais 
inquiétant, hélas ! à souhait! Je voudrais qu'on mit bout à bout la liste de 
toutes les œuvres énumérées dans ce chapitre, afin de les regarder aussi côte à 
cole. Quelle assemblée, et combien, il faut l'avouer, hétéroclite ! 
Feu Amelung s’entendrait critiquer pour avoir fait sicilien l'Éphèbe de 
Girgenti, par des arguments dits de peu de force. Etait-ce donc si imprudent? 
Il paraît que l'œuvre doit revenir à Cleonae ; j'en suis aise; toutes les statues 
de marbre de Sicile auraient, d’ailleurs, été importées de Grèce ou exécutées 
sur place par des artistes en tournée: supprimons donc des nomenclatures 

. C'est une thèse d'Université remaniée. 


P. G4, et p. 182. n. 7. 
. P, 68-79. 


ce fr 


EE EEE EEO 


LES ÉCOLES ARCHAIQUES DE LA SCULPTURE GRECQUE 303 


l’art de Grande-Grèce, où nous avions pourtant bien cru déméler certain 
caractère demeuré original. Mais, équitable, M. E. Langlotz ne veut pas, 
s’il le faut, dépouiller moins Athènes qu’il aime, et c’est à Cleonae qu'il 
rend, superbe prise, l'Éphèbe de l’Acropole (pl. 35 b). Cet éphèbe entre donc 
dans toute une lignée qui va aller désormais de l’Apollon de Tenéa, 
promesse d'avenir, à l'Éphèbe blond, type accompli des meilleurs 
progrès. M. E. Langlotz, qui a eu plus qu'un faible pour l'art de 
Cleonae, lui accorde bien autre chose encore: et il prolongerait les 
destinées possibles de cette école, jusqu'au temps des métopes de l'Héraion 
et de la frise de Bassae. Le suivra-t-on la? 

Pour Corinthe', l’étude est courte, 
et tant que les sujets de Sisyphos se 
pourraient croire un peu lésés. M. E. 
Langlotz n’est pas auteur à trop s’incli- 
ner devant les gloires admises ; on 
le verra encore pour Égine ou Naxos. 
Il appelle d’ailleurs utilement l'atten- 
tion sur la nécessité de bien classer 
les œuvres à leur place chronologi- 
que, aussi rigoureusement que possi- 
ble ; et il signale de bons jalons, trop 
peu notoires, comme le Couros dodo- 
néen, du vie siècle, dQ au Corinthien 
Ethymoclédas (pl. 42 a), que nous 
avons au Louvre. Le fronton de Palaeo- 


polis, par contre, n'est guère que... 
mentionné; je doute que M. W. Dorp- Fig. 5. - BRONZE SPARTIATE 
feld ratifie la date qu'on lui prête. 

Si Corinthe parait relativement déshéritée, Sparte* a beaucoup du au 
nouveau livre; car M. E. Langlotz nous y fait voir, dit-il « l'aboutissement 
des forces du tronc dorien » : la, la puissance argienne se serail disciplinée 


et a abouti à l’action. La matière était d’ailleurs riche ; et il est bien vrai 


que nulle part ailleurs, — sauf à Athènes, et encore! ce qui est assez 
piquant, — il n'y a maintenant tant de documents à examiner, des vi et 


vie siècles. Nous nous éloignons un peu plus, chaque jour, de la doctrine 
chère au passé moderne sur une Sparte dédaigneuse des arts. C’etit été le 
lieu d’évoquer la Crète, à propos des Dédalides; M. E. Langlotz ne connait 


1. Pp. 80-85. 
2. Pp. 86-98. 
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guère la Crète, je l'ai dit, qu’à travers ses suites continentales; mais l’art 
spartiate du vire siècle, encore, ne lui parait pas assez caractérisé comme 
tel. Il l'évite. Il a très bien réagi du moins, contre les excès de l'interpré- 
tation « ionienne » pour les bas-reliefs de Sparte, type Chrysapha; et sur 
les influences venues d'Asie, il a proposé un avis sage et curieux: pourquoi 
appela-t-on Batyclès de Magnésie à Amyclae'? Tout aurait dû déplaire aux 
Spartiates dans un art de vaincus: mais on avait besoin, à ce moment, 
d'imposer un idéal corporel nouveau, et pour tout dire, de faire aimer les 
formes grasses: les Ioniens ne sont donc guère venus qu’apporter ce qu'on 
attendait d’eux; ils n’ont ainsi marqué aucune vraie empreinte. Il vaudrait 
la peine de suivre en détail ce chapitre nourri, où les idées personnelles 
scintillent ?: il est douteux pourtant qu’on accorde longtemps à l'auteur 
bien des conclusions qu'il tient pour fort assurées; mais une histoire 
de l’art laconien primilif, pour la plastique, ne pourra plus que repartir 
des bases posées. Vu comme on nous le présente, l’art spartiate est sec, 
agile, mouvementé (fig. 4, 5). L’esthétique laconienne rejoint ainsi un peu 
ce que nous pressentions des conventions littéraires ; il y a eu du 
« laconisme » partout, et ce n’est pas un mince mérite que de l'avoir 
fait bien comprendre, mème aux prix de quelques fausses attributions’. 
Je n’insisterai pas sur le chapitre d’Fgine, qui, privé des figures 
des frontons, m'a paru fort congru, sinon déficient‘. J’entends bien 
qu'on ne sait rien pour la sculpture de Vile avant le début du v® siècle, 


2 


et que tous les « sourires éginétiques » ont été facheusement localisés 


3209 
g 
la, dans le temps des pauvres débuts de l'histoire de l’art antique. 
Mais il n’eut pas fallu se laisser trop décourager par ces constatations, 
pour ne nous offrir plus que quelques rapprochements avec Sicyone et 
Cleonae. 


1. Cf. E. Buschor et W. von Massow, Ath. Mitt., LIT, 1927, p. 1-85. 

2. L'abondance des figures de femmes nues à Sparte (ef. encore JHS, 1927, p. 241- 
242) ne s'explique pas uniquement par les usages de la palestre, note l'auteur, mais par 
le culte d'Orthia. Je le croirais. Les considérations de M. Woodward sur le carac- 
tere € atlique » du Léonidas sont rejetées justement (pl. 51, p- 170); je constate 
que la têle de la Héra d'Olympie, dont W. Dôrpfeld ferait l'image de culte d’un 
temple du xt siècle, est ramenée au début du vi, comme attribuable peut-être à 
Médon et Dorycleidas! 

3. Aucune raison, par exemple, n'existe, pour faire croire « spartiate » le relief de 
la Coll. Tyzkiewiez, maintenant à Bruxelles (44 d); et rien ne prouve qu'il s'agisse 
la des Euménides. La date de 530 pour la Gigantomachie du Trésor des Siphniens est 
a laisser pour compte à l'auteur, ainsi que la singulière comparaison graphique 
annexée à la p. 91. Les yeux de M. E. Langlotz ne se payent-ils pas, parfois, du 
passé au présent, de ressemblances et d'analogies bien fugaces ? 

4. P. 99-102. 


OS thé 
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Le groupe que j’appellerais de l'Ionie et des Iles assemble aussi six 
écoles ; mais il a eu droit à huit chapitres, si l’on y classe l’étude sur les 
« Apollons » ioniens, et celle qui concerne Pythagoras de Rhegion. 
Révision assez étendue, et pourtant lacunaire ; car comment penser 
que pour toute l'Ionie, Milet seule‘ soit mise en cause? Ephése, Clazomè- 
nes, Cyzique, et, par ailleurs, la Carie, la Lycie, la Phénicie, n’ont-elles 
donc point eu d'originalité? On nous rappelle, non sans quelque ironie, 
l'ancien groupement « samo-milésien » de Brunn, si compréhensif! Mais, 
ici même, nous ne sommes pas encore bien parvenus, semble-t-il, à distin- 
guer assez entre les séries divergentes, pour l’archaïsme d’Asie-Mineure. N’en 
va-t-il pas, d’ailleurs souvent ainsi, aux temps opposés, — hellénistiques, — 
où l’on a tant coutume, jusqu'ici, de tout rapporter à l'unique Pergame ? 
Milet, patrie de Bias, a été, sans nul doute, un centre intéressant. M. E. Lan- 
glotz montre bien la mollesse accablée de ses conceptions sculpturales, 
et il a eu des observations pénétrantes sur les têtes adipeuses des Levanlins 
du pays, aux yeux parfois sans franchise et si cruels. Rien que par la 
sculpture locale, on comprendrait quel besoin ces « rayas » ont eu des 
suggestions énergiques du dehors; ne mésestimons pas leur intelligence, 
qui d’ailleurs varia selon les villes; le tort de M. E. Langlotz est d’avoir 
tout mélangé: la tête d’Ephése, à Londres, par exemple, à des documents... 
de Xanthos; même une erreur matérielle a fait entrer dans ce groupe la stèle 
de Philis (Thasos), crue pharsalienne, et d’ailleurs antidatée (n° 8 et p. 107). 
Et ce n’est pas seulement si prodigieusement... vers l'Ouest que nous 
voyons le lot formé s’étendre ; les sarcophages de Sidon y entrent aussi, bon 
gré malgré! Ce ne sont pas ces « classements » que nous louerons; mais on 
rencontre ca et là des observations importantes, notamment sur la manière 
dont les Ioniens ont songé à se rendre maitres de l'espace et du paysage : 
pour l’exprimer, par goût, avant mème d’avoir réussi à concentrer dans 
l'homme toutes les forces corporelles et spirituelles. Inconsciemment, 
ils se souvenaient alors de traditions minoennes, faudrait-il ajouter; et 
c'est ce qui nous a rendu, par eux, chez eux, un jour, le pittoresque. 

Les figures de Couroi sont, nous dit l’auteur, les meilleurs documents 
dont on puisse disposer pour bien différencier les écoles d'Ionie, à la fin du 
vie siècle et plus tard; dans l’Archipel et en Asie, on a plus souvent travaillé 
le marbre: de là la fréquence des trouvailles de ce côté : les bronzes métropo- 


1. P. 103-108. 
I. — 6° PÉRIODE. 40 
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litains de la Grèce ont da leur perte à la convoitise barbare. Les « Apollons » 
ioniens pourraient être divisés en quatre groupes, d’après leur type, et 
leur expression plastique: l'étude de leur corps paraît à M. Langlotz la 
plus suggestive, les problèmes d'anatomie étant là plus complexes et 
importants. Je ne puis même mentionner le détail de ces études ; relevons 
au passage quelques indications pénétrantes : les Ioniens avaient, semble-t-il, 
une prédilection instinctive pour les 
corps de femmes; aussi faisaient-ils 
volontiers venir des artistes du continent 
grec, lorsqu'il s'agissait de sculpter les 
dieux nus et mâles destinés aux temples : 
la mission de Canachos à Milet nous 
avertit de pas croire « ionien » tout ce 
qui a été trouvé... en Ionie. Les artistes 
d'Asie et des Iles ont atteint, dès l’ar- 
chaïsme, à une morbidezza dans le rendu 
des chairs qui n'a point été égalée. 
Accordons-le ; la difficulté commence 
quand on cherche à répartir les séries. 
Dans les chapitres consacrés successi- 
vement à Samos, à Naxos, à Paros, à 
Chios, et à une école «de la Grèce du 
Nord » (qu'on localiserait peut-être à 
Lesbos '), combien y a-t-il d'opinions qui 
surprennent’, et d’affirmations qui arré- 
tent, à côté, certes, d’apercus brillants, 
et de notations justes? Pour l’art sec, 
carré, linéaire de Naxos, M. E. Langlotz 


Fig. 6. — TÊTE DE LA GARYATIDE est plutôt sévère : je trouve beaucoup à 
Trésor de Siphnos à Delphes. approuver, ct beaucoup, hélas ! à repren- 


dre, dans ce qui est attribué à cette 
production insulaire, sous-estimée ici; quant à penser que Vile, inspiratrice 
à Délos, ait pu aussi influencer les sculptures de Siphnos à Delphes, 
cest à quoi il se faut refuser; je dirai plus loin ce qui nous apparait 
à ce sujet. Les Pariens sont bien caractérisés comme insulaires remuants, 


1. P. 118-146. 


2. Je ne pense pas que la statuette Heilbuth de Copenhague soit un faux (BCH, 
1920, pl. 9-10); quant aux dates des statuettes d'ivoire d'Éphèse, il y aurait lieu de 
distinguer : p. 187, n. 3-4. L'idée de rattacher... à Samos le relief thasien de Zeus-Iris 
(de 411, et non « pré-phidiaque » !) ne m'était jamais venue. 
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sens d'action, plutôt que réveurs et philosophes; Couroi et Corés de 
leur ile ont eu les hanches larges et la taille cambrée, avec beaucoup 
de mouvement: sur les affinités thasiennes, réservons notre jugement, 
jusqu’à ce que les documents de l'île puissent trouver une publication 
digne d’eux'. L'art de Chios a-t-il été, dans son ensemble, rattaché a 
Paros, tout en se montrant plus imprégné d’influences asiatiques ? 
M. E. Langlotz s'applique à le démontrer, sans toujours toucher juste pour 
les influences qu'il entrevoit (Caryalide siphnienne ? fig. 6). Le relief 
dit des Nymphes ou Heures, à Munich (n° 11, 
pl. 86 b) vient de Délos, et représente, au vrai, 
les Charites. Dans l’appréciation de la pro- 
duction d'une «école grecque du Nord », 
M. E. Langlotz a mélangé aussi le meilleur 
et le pire; au total, le tableau qu'il nous 
propose n’est guére convaincant : je ne rati- 
fierai point l'hypothèse d’une influence sen- 
sible (?) à Delphes, dans la Caryatide cnidienne 
(fig. 7); a fortiori, comment croire à une 
extension de cette production nordique en 
Grande-Grèce ? 

Je ne doute pas que le livre n’échoue, s’il 
prétend à imposer là-dessus ses décisions ; 
verra-t-on longtemps subsister l'existence éphé- 
mère de cette trop singulière « école unique », 
propre à évoquer encore les vieilles erreurs de 
Brunn, sous la forme où on nous l’a présen- 


tée? Au groupe ionien insulaire, est annexé 
enfin Pythagoras de Rhegion, à QUI yig. 7 rire DE LA CARYATIDE 
M. E. Langlotz a donné un rang singulièrement Trésor de Gnide, à Delphes 
distingué, puisque seul de tous les maitres de 

la fin de l’archaisme, cet artiste a obtenu un chapitre à part”. Qu'est-ce 
qui lui a donc valu cet honneur? Il serait, nous dit-on, le grand novateur 


1. M. E: Pfuhl a sous-estimé un peu, à mon gré, l'originalité thasienne ; ef. Ath. 
Mitt., XLVIIL 1923, p.153 sqq. E. Langlotz pense (n. 0. p. 189) qu'on aurait apporté de 
Paros le marbre du Colosse criophore thasien de l'Acropole. 

2. P. 147-152, Les historiens de la sculpture, pour ces temps, mettent tour a 
tour au pinacle tel ou tel artiste, choisi subjectivement. C'est aussi avec une recons- 
titution de l'œuvre de Pythagoras que H. Lechat avait fait ses premières armes, 
dans un livre dont E. Langlotz n'a pas tenu assez compte; puis Critios, et dernière- 
ment Calamis (W. Amelung) étaient devenus les grands maîtres de la période. 
Attendons désormais Hégias, Hagelaidas, etc. 
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de la période, celui qui a rompu définitivement avec les conventions de 
Varchaisme. Samien, de la fin du vi siècle et du début du v°, il dut fuir 
le maniérisme, où s’enlisait l'art de son ile; en exil, il put rénover l’art de la 
Grande-Grèce, grâce aux leçons de Cléarchos de Rhegion; en lui, maints 
détails rappellent l'esprit des écoles continentales ; mais il a ajouté la 
mobilité de l'inspiration, le sens du mouvement, le rythme. Les anciens 
avaient déjà souligné sa grande influence, en le mettant au-dessus de 
Polycléte, voire en le faisant arbitrairement vivre à la fin du vé® siècle! 
Naturellement, M. E. Langlotz reconstitue à son tour toute sa production ; 


Fig. 8. BRONZE D’ADERNO (Sicile) 


naturellement aussi, il n’assemble pas du tout comme ses prédécesseurs 
les pièces du même « puzzle » ; mais il nous laisse, notamment sur le 
curieux petit bronze athlétique d'Adern6 (Sicile), des impressions saisis- 
santes et neuves. 

if 1 » oa ay 1 4 A 4 \ 

Volontiers lyrique, le livre a réservé à Athènes son plus vif enthou- 
siasme, et certes le plus mérité". Depuis Solon déjà, et grâce à Pisistrate 
ns à ‘ té à ) EE à TA 
ensuite, la cité de Pallas fut le foyer de la Grèce ; de féconds courants 
d'idées ont façonné 1a la croissance d’ i ivilégié i i 

ie = lA la croissance d’un esprit privilégié, puis l’ont conduit à 
se res er Oe arfai 4 i 
e réaliser Jusquau parfait déploiement de toutes ses forces. Dans la 


fees 153-1169 
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plastique notamment. Là-dessus, M. E. Langlotz s'accorde avec M. E. Pfuhl 
pour magnifier une indépendance, à laquelle, pour un temps, la théorie 
des influences ioniennes avait sans doute porté quelque injuste atteinte; je 
voudrais être plus sûr que la nouvelle Coré à la grenade de Berlin = que 
je continue à juger fort inquiétante, au risque de scandaliser M. Studniczka’, 
et cela pour des raisons purement scientifiques — « atteste la supériorité de 
l’art attique sur l'art ionien déjà dans la première moitié du vie siècle »*; 
il n’y a aucunement accord des savants allemands eux-mêmes sur la date, 
précisément, de cette bizarre figure, qui non seulement déconcerte, mais 
n’éveille aucune sensa- 
tion fort esthétique, 
hélas ! 

On lira avec un vif 
intérét, du moins, ce que 
M. Langlotz a exposé sur 
ces deux courants qui se 
sont, selon lui, manifes- 
tés dès les débuts de l’art 
attique, et dont l’opposi- 
tion exprima, jusqu'aux 
guerres médiques, un peu 
des mouvements d'esprit, 
politiques, de la cité par- 
tagée entre les souvenirs 
de la tyrannie aristocra- 
tique et l’élan démocra- 
tique de certaines autres 
aspirations. A propos de 
la Coré d'Euthydicos, du 
Couros de Critios, comme Fig. 9. — STEPHANEPHORE DU SOUNION 
premières incarnations de 
l'esprit nouveau, — puis pour des reliefs un peu postérieurs, comme le 


Stéphanéphore du Sounion® (fig. 9), l'Athéna à la lance, — M. E. Langlotz 


1. Il m'a reproché fort amérement mon scepticisme, dans un article récent de 
l'Arch. Jahrb., XLIII, 1928, p. 140, n. 1. Me sera-t-il permis d'observer que je ne prends 
pas mes opinions dans la presse allemande, encore qu'elle malmèêne fort, même en 
ce moment, le « chef-d'œuvre »; cf. Die Kunstauktion, 3 et 10 fév. 1929 (W. Bondy) ; 
que je n'ai pas écrit une Kunstgesch. des Altertums ; que ma défiance est raisonnée, 
et partagée par bien d'autres savants ? J'en fournirais aisément des preuves. 

Dee lO Og le Le 

3. Il serait d'Hégias (?). 
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a noté maintes observations singulièrement personnelles : ce sont la 
chefs-d’ceuvre qui illustrent selon lui la transformation dernière du. style 
sévèré. L'art d'Athènes a bien inspiré, en général, son nouveau panégyriste. 
Sur les rapports de cet art avec celui d’Argos, au moment même de 
l'apprentissage de Phidias, — qui fut, un temps, élève d’Hagélaidas, — 
je glane aussi, au passage quelques idées curieuses : ce que Phidias a pu 
apprendre des Argiens, c'est la rythmique du 
corps, savamment étudiée par les bronziers du 
Péloponnése. Mais pour l'expression des visa- 
ges, l’Attique resta reine : aux physionomies 
plus fermées et sérieuses des Argiens, s'opposent 
encore la clarté, la gaité charmante des têtes 
qu'on modela au pied de l’Acropole, ou près 
de la, à Erétrie (fig. 10); c’est le miroir exquis 
de cette délicatesse justement chantée par 
Pindare, quand il représentait les fils d’Athèna 
«marchant délicatement à travers la lumière ». 

Dès la fin du vi* siècle, l'Ionie voluptueuse 
et molle ne comptait plus guère; à partir du 
milieu du v® siècle, les différences d'écoles 
s’effaceront partout; déjà à la fin de la Penté- 
conlaëlie, il devenait difficile de faire une 
classification nette; quelques différences sub- 
sistèrent alors seules: dans l'interprétation du 
modelé, dans la préférence donnée à l’impres- 
sion de liberté ou de calme pour les formes. 
Athènes, gardienne de la beauté rude ou 


tendre, dominait... Bientôt les cités devront 
Fig. 10. — FRONTON p‘Énérrre ChOiSir entre elle, qui détientitoutes les forces 
Enlévement de Thétis par Pélée spirituelles de la Gréce, et Sparte restée quasi- 
immobile sous les lois de Varété dorienne, 

austère héritage de Lycurgue. Vienne la guerre du Péloponnése: la 
facheuse défaite n’empéchera point que les fils de Pallas n’aient déjà façonné 
lame et l'art de la Grèce ; ce n'est qu'après la constitution des royaumes 
hellénistiques que pourront renaître, un jour, des différences locales 
sensibles, dans la plastique par exemple ; une spendide « vulgate » s'était 
partout jusque 1à maintenue. Mais même alors l'art attique conservera 
une empreinte classique, qui en fera l'asile et le soutien des vieilles 


tendances; loin des extrêmes et des particularismes, Athènes restera 
d’ailleurs l’éducatrice de l'humanité latine. 
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J'espère avoir rendu compte équitablement d’un livre riche et agréable, 
écrit parfois avec passion, et qu’on ne lit nulle part fastidieusement ; il 
marque un très bel effort pour animer l’histoire de l’archaisme grec, qui, 
certes, n'avait pas besoin d’ailleurs d’être défendue du reproche de mono- 
tonie. J'ai rappelé le souvenir — et le subjectivisme ! — de Furtwaengler, 
savant que M. E. Langlotz ne continue pas moins hardiment: en Allemagne, 
pays de l'érudition méthodique, on a plaisir à mentionner aussi de telles 
tendances, tout à l'honneur du génie ethnique. Non point, je l'ai marqué 
assez souvent au passage, que l’adhésion se passe facilement et partout 
avec les idées émises. Le danger de la méthode n’est nulle part si clairement 
marqué que pour les cas où l'étude indépendante des monuments a permis 
à d’autres quelques conclusions un peu assurées’. J'en fournirai 
certaines preuves sur les points qui me touchent. P. 145, ainsi, M. E. Lan- 
glotz a cru pouvoir ratlacher, je lai dit, à son « École de la Grèce du 
Nord » la Caryatide cnidienne du Trésor de Delphes (vers 546), dont nous 
avons nous-mêmes plus récemment? analysé les caractères. Déjà dans Zur 
Zeitbestimmung, pp. 13-14, l'auteur avait fait état des plis dits « écachés » 
de la même figure’ pour la dire postérieure aux reliefs de la « columna 
caelata » archaïque d’Ephése (temple D, dit de Croesus) : déduction un peu 
précipitée, nous l'avons noté, et qu'il a été facheux de voir suivie par un 
juge et expert de la valeur de M. E. Pfuhl Aujourd'hui, et après un examen 
impartial, nous constatons que les arguments de M. E. Langlotz laissent 
bonne prise à une critique dirimante, ceux du premier ouvrage d'abord : 
car la Caryatide cnidienne, qu'on daterait après les reliefs des bômospeira 
du temple D éphésien, porte sur son calathos des figures assez analogues, 
par leur dispositif circulaire, à celles mêmes de la columna coelata: figures, 
qui pour le détail — notamment l'indication des plis, — sont non moins 
comparables”. N'est-il pas en général dangereux d'utiliser trop isolément 
de trop petits détails, pour une datation à dix ans près? Nous avons 
essayé de le marquer, en signalant en général que, sur la mème statue, 


des procédés divers de technique peuvent différer moins... qu'ils ne se 


1. Celles de E. Langlotz sur les dates des sculptures archaiques de Sélinonte 
avaient été déjà parfois mises justement en doute. 

>. Fouilles de Delphes, IV, Sculpture, Les trésors ioniques, 1928, pp. 11 sqq. (P. De 
La Coste-Messelière et Ch. Picard). 

3. Quant au « Faltenreichtum » alors signalé, que désigne-t-il au juste ? 

4. Ath. Mitt., XXXVIII, 1923, p.172. 

5. Voir nos observations, l. L, p. 12. 
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complètent! Et ils se retrouvent parfois en des temps assez écartés. Quant 
à classer la dite Caryatide cnidienne dans un groupe « de la Grèce du 
Nord », on s’y résoudra encore plus malaisément, peut-être, qu’à conserver 
pour elle quelqu'une des localisations antérieures, notamment l’adjudication 
traditionnelle au fameux groupe siphno-parien, qu’il faudrait bien baptiser 
maintenant cnido-parien, puisque la Caryatide n’est plus siphnienne comme 
on le croyait autrefois! Peut-être aurons-nous réussi à faire sentir, à propos 
d'un document si important, le scepticisme qu’on devra garder devant les 
jugements de style fondés sur des ressemblances tant extérieures. Ce n'est 
pas avec la téte féminine de la colonne sculptée d’Ephése (temple D) qu’on 
peut comparer la Caryatide cnidienne, à Delphes, mais bien plutôt avec les 
figures du calathos de ce support animé. Et là, si l’esprit paraît comparable, 
encore faut-il se garder de rien préjuger pour l'atelier des seulpteurs ; tout 
ce qu'il est permis de dire, avec réserves, c’est que le Trésor cnidien à 
Delphes «se situe avec vraisemblance dans l’orbe de l’Artémision éphésien 


!. Nous sommes loin de la 


D, donc dans un courant ionien de l'Est » 
« Grèce du Nord ». 

Pour le Trésor de Massalia, quasi contemporain de celui de Siphnos’, 
en réunissant pour la première fois tous les morceaux si mutilés des 
sculptures, en les regardant de près sans parti-pris®, nous n’avons pas 
pu, non plus, aboutir aux mémes conclusions que M. Langlotz (pp. 173-174). 
Ce n'est guère à un atelier ionien de l'Est que nous songerions, étant 
données, par exemple, toutes les différences relevées avec le travail des 
décorateurs de Siphnos : eux qui modèlent, alors que les maitres de 
l'édifice dit de Massalia incisent ; et ce n’est pas la le seul indice 
d'opposition ! 

Veut-on regarder enfin l'édifice de Siphnos‘ (fig. 12) : les obser- 
vations proposées par M. E. Langlotz n’appellent-elles pas aussi bien 
des réserves ? S'il avait eu raison, dans un premier ouvrage”, de considérer 
que la Caryatide du Trésor crée un lien entre les frises N. et E. (fig. 11) 
analogues à elle par la conformation de la tête et l'agencement du 
costume —, et les frises S. et O. (à rapprocher plutôt de la scène dionysiaque 
du calathos) *, d'autres comparaisons postérieures ne semblent guère 


pertinentes : ainsi celle de la Caryatide avec la Niké 693 d'Athènes, bien. 


Obi thoy (On tae 
2. Date: vers 525; entre 525-520 (?) 
3. L. 1, p. 52 sqq. 
4. L. l,, p. 68 sqq. (Caryatides). 
, 5. Zur Zeitbestimmung, p. 18-19. Sur les comparaisons des frises siphniennes 
N. et E. avec les peintures d'Andocidès, cf. nos observations. (lb Lex D LION 
6. Cf. nos p. 167 sqq. 
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fragile indice(?), sur lequel l’auteur des Frühgriech. Bildhauerschulen’ a cru 
pouvoir se fonder pour une attribution à 1’ « école de Chios ». La ressem- 
blance est, pour nous, seulement partielle. La Caryatide siphnienne, d’ailleurs, 


a certains caractères continentaux qui nous ont paru valoir d'être relevés, 


Fig. (1. FRISE DU TRÉSOR DE SIPHNOS, A DELPHES 


Face Est : L'Assemblée des dieux (détail), 


encore que l'étude des frises de l'édifice dont elle portait l'épistyle nous ait 
ramenés vers l'Ionie et la région clazoménienne, en particulier. C’est, au vrai, 
vers là, plus qu’à Chios ou Paros, que nous aimerions regarder * ; mais 
tandis qu'il désignait Chios pour cette figure, comment M. E. Langlotz 


nee 


, L. l., p.138 sqq. 
al sep)s 169, 156). 


I, — 6¢ PÉRIODE. 41 
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a-t-il pu songer à l'art de Naxos (p. 126) pour un noel de la LE de 
(femme enlevée) ? Il rapproche cette figure, isolément toujours, d'une. Coré 
en ronde-bosse de Berlin (4 L., pl. 74). Y-a-t-il donc autre chose que la 
courbe de la paruphé pour en décider, el créer entre ces deux œuvres (relief, 
statue) une parenté (?), alors qu'on voit tant de détails d’un goût 
et d'une exécution si différents (manches, plis des draperies). Encore eût-il 
fallu bien établir l'origine... naxienne de la Coré de Berlin! Au passage, 
enfin, M. E. Langlotz n'a pas pris garde à une difficulté où il s’enfongait 
bénévolement, lorsqu'il a considéré comme « naxiennes » les têtes repro- 
duites déjà dans l’Album des Fouilles de Delphes, IV, pl. XX VIII, 4 et 5. Or, 
ce sont celles de Zeus (retrouvée) et de Nestor, et elles ressortissent à la 
frise Est: c'est-à-dire à celle-là mème des quatre frises, hélas! que le jeune 
érudit allemand ne voulait point séparer de la Caryatide, chiote, selon lui. 
En conclusion des excellentes études qu’il a consacrées dès 1922-1923 
aux sculptures du Trésor des Athéniens à Delphes’ — études qui prépa- 
rent si bien un des futurs fascicules de la publication définitive des Fouilles 
— mon collaborateur et ami, M. P. De la Coste-Messelière, avait très bien 
marqué, déjà, en quoi ses observations personnelles, — sur les métopes 
nolamment, du Trésor, — ne lui permettaient pas d'accorder, pour ces 
documents cruciaux, tous les postulats réclamés dans Zur Zeitbestimmung. 
Maintenant une date postérieure à 490 pour le point de départ de l'exécution 
des reliefs en cause, il avait contesté, fort justement à mon gré, maint détail 
de la liste proposée, pour les monuments figurés connus, entre 510 et 480 
av. J. C., dans l'ouvrage de M. E. Langlotz*. Il ne refusait point son 
attention bienveillante à des « classifications intéressantes et ingénieuses », 
mais tout en les décrétant (beaucoup trop formelles ». Et il rappelait certains 
principes de sagesse excellemment posés — dès longtemps! — par 
M. E. Pottier, dans son Catal. des Vases du Musée du Louvre*: notamment, 
qu'en règle, « les motifs picturaux précèdent les compositions sculpturales ». 
Toul en louant, à mon tour, M. E. Langlotz du travail si méritoire — 
et par certains côtés si attrayant — qu'il a réalisé pour notre instruction, 
il ne me parait pas inutile, hélas! de faire entendre à nouveau de tels 
avertissements de prudence : les objections ci-dessus présentées attesteront, 
— je l'espère, — que je n’y mets, (sur un point spécialement choisi, hélas ! 
entre autres) nul parti-pris: au vrai j'ai dQ me rendre à l'évidence, là 
où il était possible de contrôler, à Delphes ou ailleurs, des conclusions 
parfois présentées avec un soupcon de dogmatisme. L'étude encore si 
1. BCH, XLVII, 1923, p. 387-419. 


2. P. 117 (appendice): ef. p. 69-79. 
3. III, p. 633-634 et p. 640, 
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incertaine des débuts de la sculpture grecque, dans ses temps d’apprentis- 
sage, n'est pas la seule question pour laquelle nous aurons longtemps 
encore plus besoin d'informations que d’affirmations. 

Ce qui est peut-être le plus précieux dans le nouveau travail fait, c'est 
l'impression qu'il nous laisse — grace à l'album, aussi — de la souple et 
vivante complexité de l’art grec, dès ses débuts. Le temps est déjà loin, certes, 


aa 


Fig. 12 — FAÇADE DU TRÉSOR DE SIPHNOS 


(Reconstitution en plâtre, Musée de Delphes.) 


où l'on croyait que larchaisme plastique n'avait guère fait que multiplier en 
série monotone les types canoniques de la Coré et du Couros. Dès les 
découvertes fécondes de H. Schrader, à travers le fonds d'abord injurieu- 
sement négligé des débris de l'Acropole, à Athènes, toute une plastique 
en mouvement nous avait été rendue, singulièrement animée et expressive. 
On commença à deviner alors que l'esprit attique n'avait pas attendu la 
période hellénistique pour se montrer hardi, ingénieux, et à l’occasion 
aimable ou passionné. Ceux qui jugent l'art grec, dans son ensemble, 


froid — et on les entend beaucoup parler, bien à tort, en ces temps où 
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triomphe si insolemment, hélas | le “prestige de WVart... “negre)— me 
connaissent pas bien ce dont ils tranchent. Rien que feuilleter les planches 
de M. E. Langlotz leur serait profitable. Ils verraient là toute une vie 
familière et parfois osée sortir des pages; ils apprendraient leur erreur, 
comparable à celle qui fit tenir si injustement l'art égyptien tout entier pour 
« figé » dans sa frontalité hiératique. Ni l’une ni l’autre de deux grandes 
sculptures privilégiées, que nous pourrions envier aujourd'hui, n'a été 
le domaine de l'ennui. On a vanté, ces temps derniers, et justement, à 
propos des belles’et riches trouvailles bouddhiques rapportées récemment 
de la plaine de Hadda, les qualités vivantes sensibles dans l'esthétique de 
la région, si tributaire à première vue de l’art hellénistique ; mais l'on a - 
été parfois un peu porté à dénigrer celui-ci; car, en art comme ailleurs, 
ce qui est le plus nouveau pour chaque génération est presque toujours le 
plus beau! Je ne suis pas sûr qu'il faille tellement opposer les deux sources, 
dont l’une inspiratrice ; n’y a-t-il donc pas eu charme et grâce déjà dans les 
pays méditerranéens, el pourquoi déprécier, au profit « du rêve insondable 
de l'Inde », ce que la Grèce nous a laissé? Passion, désespoir, mystère, 
Vhellénisme a connu tout cela, à l’occasion, et de bonne heure. Pour s’en 
apercevoir dument, il n'est que de le bien étudier. 


CH. PICARD 
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Les dieux ne sont pas morts, par F.de MELy. 
— Paris, E. Leroux, 1927; in-8°, 419 p., 
255 fig. 


Ni chapitres, ni plan apparent : des index, 
des figures. Il faut donc lire, pour le compren- 
dre, ce récit d'une vie d'archéologue et d'ama- 
teur que l'un des plus anciens et des plus 
originaux collaborateurs de la Gazette place 
sous la protection des dieux toujours vivants. 
« Par eux, j'ai trouvé la vie belle ». Cette belle 
vie déjà longue et qui, souhaitons-le, durera 
longtemps encore, M. de Mély l'a commencée à 
Vitry-le-François chez les marchands de peaux 
de lapins qui étaient alors les antiquaires 
du lieu, et à Chartres, « dans l'ombre de 
la cathédrale », en des temps où six énormes 
tapisseries étaient prisées cent francs cha- 
cune... par le sacristain même! En janvier 
1876, il part pour la Russie, visite au passage 
Aix-la-Chapelle et, sans-souci, Koenigsberg et 
Dantzig. Saint-Pétersbourg l'amuse : sur un 
mot du grand-duc Nicolas, le voici sur la 
route de Moscou. Par Kiev et la Crimée, il 
gagne le Caucase et l'Arménie. Trois ans plus 
tard nous le trouvons chargé de mission en 
Italie, hanté déjà de signatures et de sigles. 
A Rome, a Naples, reliques et poteries lui va- 
lent mille aventures : voyez-le sur l'invraisem- 
blable dada qui lui fait traverser l'Apennin ! 

Depuis, pendant quarante-cinq ans, M. de 
Mély a promené de fouilles en musées une 
curiosité infatigable : camées, suaires, por- 
traits de belles dames, modes grecques et 
signatures médiévales, vitraux et statues, faux 
et faussaires, rien ne lui est inconnu. Il court 
de sa Normandie familiale à Lille et à Gand, et 
l'histoire de ses découvertes remplit ici de 
longues pages. L'anonvmat,. voilà l'ennemi, le 
mort qu'il faut qu'on tue, n'en déplaise aux 
romantiques et à certains pontifes. Des bro- 
deries, des pavés, des bijoux figurés sur les 
miniatures, voici surgir, en lettres insoup- 


mettre à 


connées, les noms d'artistes et les noms de 
villes. On s'étonne, on rit peut-être : « le 
temps verra » — il est venu — où il faudra 
tenir compte de tant de lectures et de déduc- 
tions si ingénieuses. N'eût-il réussi qu'à 
convaincre érudits et amateurs de la solidité 
de ses conclusions, le curieux, à la plume si 
bien aiguisée, qui nous livre aujourd'hui ses 
souvenirs, aurait droit à la gratitude des plus 
sceptiques. Et ceux qui connaissent l'homme 
savent qu'il est digne de l'auteur : mais est-ce 
l’auteur ou l'homme qui attribue au « peuple» 
l'instinct exclusif de destruction ? 


CHARLES DU BUS 


Gaston Miceon. — Manuel d’art musulman. 
Arts plastiques et industriels. T.I°",2° éd., 
pet. in-4°, 440 p.,211 gr. Paris, Aug. Picard, 
1927. 


La première édition du Manuel d'art musul- 
man de M. Migeon, parue en 1907, avait déjà 
rendu les plus grands services en facilitant 
l'exploration d'un domaine de l'archéologie 
qu'on pouvait justement qualifier à cette épo- 
que de terra incognita. Il reste encore aujour- 
d'hui beaucoup à faire. Mais malgré la regret- 
table carence de l'Ecole d'Athènes et de l'Ecole 
des Langues Orientales, ces travaux, sortis de 
l'Institut français d'archéologie du Caire, de 
l'Institut des Hautes Études marocaines créé 
à Rabat par le maréchal Lyautey et de l'Insti- 
tut fondé récemment à Damas, ont renouvelé 
et étendu dans une très large mesure, depuis 
une vingtaine d'années, notre connaissance 
de l'archéologie musulmane. 

Il faut donc remercier M. Migeon d'avoir eu 
le courage de refondre son ouvrage pour 
la disposition des savants et des 
amateurs de plus en plus nombreux de cet 
art raffiné un guide scrupuleusement mis à 
jour, où les résultats de ces vingt années de 
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recherches sont enregistrés, classés, tous en 
pleine lumiére. La simplicité et la clarté de 
l'exposé laisse à peine soupçonner au lecteur 
l'infinie complexité de cet art dont l'aire 
s'étend de l'Espagne à l'Inde depuis Cordoue 
jusqu'à Delhi. Le mérite de l'auteur n'en est 
que plus grand d'avoir su dominer avec une 
parfaite aisance un sujet aussi vaste et aussi 
difficile. Son livre est une curieuse contri- 
bution à des études où la France, grande 
puissance musulmane, se doit de conserver la 
première place. 
LOUIS RÉAU 


Luis Kutt. — As tapeçarias de Joao de Castro. 
Lisboa, 1928, in-fol., 36 p., 10 pl. 


Aprés l'ouvrage monumental, mais géné- 
ral, de M. Gébel sur les tapisseries 
(« Wandteppiche »), les minutieuses études 
de détail sur le même sujet s'imposent. La 
plaquette de M. L. Keil, conservateur du 
Musée National de l'Art ancien à Lisbonne, 
est un excellent exemple de l'intérêt que 
peuvent présenter ces détails supplémen- 
taires. 

On sait que bien peu de pays ont donné, 
dans leurs expressions artistiques, des ré- 
pliques de leur passé glorieux aussi complètes 
que le Portugal. 

Toute la période des grandes découvertes, 
à partir du milieu du xv° siècle jusqu'à la fin 
du xvif, a trouvé un reflet dans l’art du pays. 

Si l'on compare les écrits de la belle école 
des historiographes portugais (depuis Fernâo 
Lopes, ce Froissart lusitanien, brillant chroni- 
queur des premiers rois — jusqu'aux histo- 
riens des grandes découvertes — Jodo Barros, 
Diogo Couto et leur école) avec les créations 
des grands artistes du pays, on est surpris de 
la parenté qui existe entre les historiens et les 
créateurs dans leurs thèmes et dans le trai- 
tement de leurs œuvres. 

Qu'il s'agisse 
architecturales, 


des formes littéraires ou 
elles reflètent les unes et 
les autres les moindres détails historiques 
avec une précision et une exactitude scrupu- 
leuses. 

De même, les arts mineurs, les arts décos 
ratifs, comme, par exemple, la tapisserie, 
suivent pas à pas les événements réels de la 
vie du pays, les faits historiques. 
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D'après les documents qui sont parvenus 
jusqu'à nous, le Portugal possédait des séries 
de ces objets d'art décoratif reflétant soi- 
gneusement son histoire. 

Ainsi I’ « âge d'or », les conquêtes et les 
découvertes maritimes figuraient sur les 
tapisseries du roi Dom Affonso V (commémo- 
ration des victoires en Afrique), sur les 
tapisseries du roi D. Manuel (glorification des 
découvertes et des conquêtes aux Indes), sur 
les tapisseries de Tournai et de Bruxelles 
(« à la manière de Calécout »), sur les tapis- 
series de la conquête de Tunes, sur les tapis- 
series du connétable Nuno Alvares Pereira, 
sur les tapisseries, enfin, de D. Joao de Castro. 

Parmi les « séries » de ces objets d'art deux 
seulement, vraiment importantes, sont parve- 
nues jusqu'à nous — celle d'Affonso V (à 
Pastrana) et celle de Joao de Castro au 
Musée de l'Histoire de l'Art de Vienne. 

D'autres, comme, par exemple, la « série » 
de la découverte de l'Inde, citée par le 
secrétaire du roi Dom Manuel, Antonio 
Carneiro, ne sont connues que par des 
répliques ou des réminiscences littéraires. 

Les séries que nous possédons en pré- 
sentent d'autant plus d'intérêt. Le savant 
conservateur du Musée National de Lisbonne 
consacre son étude concise et des plus péné- 
trantes à dix panneaux d'une grande valeur 
artistique et historique qui se trouvent au 
Musée de l'Histoire de l'Art de Vienne. Ils fi- 
gurent les hauts faits de Jodo de Castro, un des 
grands hommes portugais vraiment remarqua- 
ble quigouverna les Indes à la fin du xvr siècle. 

Faute de connaissance de l'histoire por- 
tugaise ces panneaux ont toujours été mal 
interprétés et sont classés dans l'inventaire 
du Musée viennois d'une façon tout à fait 
erronnée et inexacte. M. L. Keil donne, dans 
son étude, une nouvelle interprétation à 
chaque panneau, à l'aide des documents 
authentiques de l'époque des grandes décou- 
vertes (en utilisant, tout particulièrement, les 
écrits de Gaspar Correia « Lendas da India » 
— « Légendes de l'Inde », et de Diogo de Couto 
« Decadas » — « Decades »). Il montre que 
tous les dix suivent scrupuleusement tous les 
détails et les descriptions de dix épisodes his- 
toriques que l'on trouve dans les chroniques. 
Les artistes travaillant à ces panneaux avaient 
certainement sous les yeux non seulement le 
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‘texte des historiographes, mais, peut-être, des 

croquis ou dessins des témoins oculaires qui 
ont inspiré ces écrits ou, au moins, suivi ces 
chroniques. M. Keil corrige les inexactitudes 
des légendes anciennes et modernes accom- 
pagnant les panneaux et met au point l'inter- 
prétation de tous les détails qui correspondent 
aux événements. 


M. MALKIEL JIRMOUNSKY 


Conférences de la Bibliothèque Warburg 
tomes IV et V, années 1924-1925 et 1925-1926. 
Leipzig, Teubner, 1927-1928. 


J'ai signalé ici même (septembre-octobre 
1926) la remarquable activité de la Biblio- 
thèque Warburg de Hambourg. Les deux 
nouveaux volumes de conférences qu'elle a 
publiés contiennent notamment deux études 
concernant la perspective, ses origines et sa 
signification. La première (tome IV), due au 
professeur Erwin Panofsky, porte ce titre 
singulier : « La Perspective comme force 
symbolique ». L'auteur veut dire par la que 
la façon dont chaque époque a entendu la 
perspective se rattache à certaines tendances 
et conceptions (surtout aux conceptions phi- 
losophiques prédominant à cette époque), 
qu'elle est un signe ou un indice de ces 
conceptions. Il esquisse ainsi l'histoire de la 

. perspective depuis l'antiquité gréco-romaine 
jusqu'à nos jours, en faisant une foule de rap- 
prochements ingénieux, fondés sur une docu- 
mentation extrêmement riche, réunie dans 
des notes qui offrent un matériel des plus 
précieux aux chercheurs attirés par les pro- 
blèmes trop peu étudiés ayant trait à la 
représentation de l'espace dans les arts plas- 
tiques. Le thème même de la conference 
porte ce caractère « ingénieux » : il est évi- 
dent que les manifestations d'une même épo- 
que ont quelque parenté entre elles, même 
si elles appartiennent aux domaines les plus 
différents. Mais la perspective n'a rien du 
symbole : c'est un problème essentiellement 
artistique, d'ordre concret, et qui n'a que 
des rapports fort lointains avec la théologie 
ou la métaphysique. L'auteur lui-même 
reconnaît qu'en ce domaine beaucoup de 
généralisations « scientifiques » tirent, en fin 
de compte, leur origine des travaux des ate- 
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liers d'artistes, et quand il cherche dans les 
idées philosophiques des correspondances 
avec la facon dont la Renaissance coneut 
la perspective, c'est chez Giordano Bruno 
qu'il les trouve, c'est-à-dire un siècle et demi 
aprés l'invention, par les artistes florentins, 
de la théorie de la perspective linéaire. 

Dans ma conférence sur « les Théories 
artistiques de la prem‘ére Renaissance dans 
l'œuvre de Masaccio » (publiée dans le tome V 
des Conférences), j'ai replacé la théorie de la 
perspective dans son véritable milieu, celui 
des ateliers italiens du xv® siècle, et j'ai mon- 
tré d'une façon concrète, en analysant les 
œuvres et les textes contemporains, que la 
théorie de la perspective, telle qu'on la 
conçue à Florence dans le premier tiers du 
xve siècle et développée ensuite dans toute 
l'Italie, a eu dès le début un double caractère: 
l'un technique, comme moyen de donner 
l'illusion de la troisième dimension, l'autre 
esthétique, comme moyen d'unifier la compo- 
sition en la concentrant autour d'un point 
fixe, qui n'est autre que la projection de 
l'œil du spectateur sur la surface à peindre. 
La perspective se développait ainsi selon 
deux directions ayant des buts contradic- 
toires, l'une tendant à l'illusionnisme, au 
trompe-l'œil, à la confusion entre l'art et la 
nature, l'autre à l'ordonnance logique de 
l'œuvre d'art, à l'affirmation de son unité en 
tant que création de l'esprit. Les grands mai- 
tres florentins du xve siècle firent toujours 
prédominer la seconde sur la première. En 
analysant sous ce rapport les œuvres de 
Masaccio (analyse que j'ai développée encore 
dans mon livre sur ce peintre) je montre quel 
tact ces maîtres ont mis dans le choix des 
moyens que leur offrait la perspective, pour 
réaliser avec le maximum d'efficacité leurs 
intentions artistiques, et dans quelle mesure 
on peut distinguer, à l'époque où la pers- 
pective n'était pas encore devenue bien com- 
mune, le maitre de l'artiste sans véritable 
originalité, rien que par la façon dont il uti- 
lise les ressources de la perspective. 

Ces volumes contiennent encore deux étu- 
des sur des sujets artistiques. Dans le premier, 
M. R. Kautzsch parle de l'architecture bour- 
guignonne du xe siècle et des deux courants 
qu'on y peut reconnaitre, l'un évoluant vers 
le style gothique, l'autre dérivant de l'antique 
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et se manifestant de la manière Ha plus 
frappante dans la cathédrale d’Autun, où 
limitation des monuments romains existant 
dans cette ville est manifeste. 

Dans le second volume, M. Ferdinand 
Noack étudie les ares de triomphe romains, 
qu'il considère comme ayant eu à l'origine un 
caractère exclusivement sacré : ces monu- 
ments auraient été destinés non pas à célé- 
brer des hommes, mais à remercier les 
dieux ; leur forme de porte serait symbo- 
lique ; les statues que ces arcs portaient 
étaient primitivement des statues de divini- 
tés. Ce ne serait que sous l'Empire que l'on 
aurait pris l'habitude d'y faire figurer des 
personnages encore vivants. Ces différentes 
études sont copieusement et excellemment 
illustrées. 

JACQUES MESNIL 


Hans Huta. — Abraham und David Roent- 
gen undihre Neuwieder Mcebelwerkstatt. 
Berlin, Deutscher Verein für Kunstwissen- 
schaft, 1928 ; in-4, vil-77 p., 117 pl. dont 
une en coul., fig. 


C'est David Réntgen qui a porté à travers 
l'Europe la renommée de l'atelier de Neuwied, 
mais il ne faut pas oublier le père, Abraham, 
qui, spécialisé dans les meubles incrustés 
d'ivoire et de métal, s'était attiré toute une 
clientèle princière. De 1740 à 1765, Abraham 
travaille seul. De 1765 à 1775, il collabore avec 
son fils qui, après 1775, dirige l'atelier. Abra- 
ham connut mille difficultés financières et 
n'évita la faillite qu'en mettant en loterie à 
Hambourg une certaine quantité de meubles 
fabriqués par David (1768). En 1774, David 
vient à Paris et il connaît tout de suite le 
succès, à côté de Riesener et de Jacob. Il a 
son magasin rue Saint-Martin, et Louis XVI 
lui jachète un bureau pour 80000 livres. Il 
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plait à Grimm, son compatriote, qui le 
recommande à Catherine II. L'impératrice 
lui fait des commandes et l'appelle sept fois à 
Saint-Pétersbourg. Protégé par Frédéric-Guil- 
laume II de Prusse, il fonde, en 1791, à Berlin, 
un atelier sous le nom de son collaborateur 
David Haeker. En 1793, Abraham meurt, et 
l'invasion des pays rhénans par les armées 
françaises chasse David de Neuwied. Il y 
revient en 1802 et meurt en 1807. Dès son 
premier séjour à Paris, David modifie la 
facture de ses meubles pour répondre au 
goût français. Il abandonne les formes incur- 
vées du style anglo-hollandais pour faire des 
bureaux aux côtés plans et rectangulaires et 
aux pieds droits, mais il garde, en les simpli- 
fiant, ses motifs de décoration qui, abondants 
en chinoiseries, plaisent aux contemporains. 
Il s'éloigne petit à petit de la marqueterie 
pour user davantage du contraste du bois 
avec le bronze. Grâce à un minutieux inven- 
taire des meubles d'Abraham et de David, 
M. Huth a pu identifier les œuvres qu'on peut 
attribuer à l'un et à l'autre. Il nous donne 
encore d'intéressants détails sur l'atelier de 
Neuwied qui, en 1770, comptait déjà quinze 
personnes, y compris les membres de la 
famille Rôntgen. A la fin du siècle, il y avait 
une quarantaine d'artisans. Quelques-uns, 
comme Christian Krause, David Hacker, 
Christian Härder ont laissé un nom dans 
l'histoire de l'ébénisterie, et, à chacun des 
plus célèbres, l’auteur a eu l’heureuse idée de 
consacrer une notice biographique. L’ensem- 
ble du travail a la haute valeur scientifique 
qu'on pouvait attendre de M. Huth. 117 plan- 
ches, constituant une documentation photo- 
graphique indispensable, illustrent ce magni- 
fique ouvrage, le premier qui soit consacré à 
Abraham et David Réntgen. 
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BOIS-COLOMBES. — IMPRIMERIE DES LETTRES ET DES ARTS 


LES TOMBES ROYALES D'OUR 


EY LHISTOIRE DE LART 


ES fouilles anglo-américaines qui se poursuivent depuis plusieurs 
années sous la conduite de M. L. Woolley sur le site d’Our (aujour- 
d'hui El Moughéir), en Basse-Mésopotamie (fig. 1), ont abouti à des 

résultats qui sont d’un haut intérêt". Our, dont la tradition fait la patrie 
d'Abraham, est une des métropoles les plus anciennes du pays de Sumer. 
Les recherches des dernières années dirigées par M. H. R. Hall, Conser- 
vateur des antiquités égyptiennes et assyriennes au British Museum, y 
avaient fait découvrir, ainsi qu'à El-Obéid, qui n’en est distant que de 
quelques kilomètres, des monuments datant de l’aurore de la période 
historique représentée par la dynastie que les listes royales nomment 
la première dynastie d’Our (vers 3100 à 3000 avant notre ère). Les 
fouilles de la campagne de 1927-1928 et celles de cet hiver ont fait connaitre 
les tombes princières de cette haute époque. 

Sous une nécropole longtemps en activité, puisque les tombes s’y éche- 
lonnent de la première dynastie d’Our à la dynastie d’Agadé (début vers 2850 
avant notre ère ?), M. Woolley a découvert des tombes situées beaucoup plus 


1. En attendant la publication de ces fouilles, qui ne saurait tarder, le lecteur 
trouvera les rapports préliminaires dans l'Antiquaries Journal (Oxford, University 
Press) et dans le Museum Journal (Philadelphie, Musée) de ces deux dernières 
années. — En France, présentations de: G. Contenau, Les tombes royales d’Our : 
Mercure de France, 15 Août 1928; — A. Moret, Un événement archéologique. Les 
tombes royales d'Our : Revue des Deux Mondes, 1°" Février 1929. 

Les antiquités trouvées à Our sont partagées entre Etat de l'Iraq (Musée de 
Bagdad) de qui relève le territoire fouillé, l'Angleterre (British Museum) et les 
États-Unis (Musée de Philadelphie), qui assument les frais de l'expédition. 

Les photographies du British Museum publiées dans cet article ont été aimable- 
ment communiquées par M. H. R. Hall, à qui nous adressons nos plus vifs remer- 
ciements. 

2. J'adopte dans cette étude la chronologie courte généralement suivie ; depuis 
deux ou trois ans la tendance générale, sous l'influence de l'école allemande, est de 
diminuer ces dates d'environ 170 ans. 


I. — 6° PÉRIODE, 42 
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profondément et d’une richesse jusqu'ici insoupçonnée en pays de FE 
elles nous révèlent par surcroît, l'usage funéraire de sacrifices humains en 
Basse-Mésopotamie, que rien, dans les découvertes antérieures ni dans les 
textes, ne permettait de prévoir. 

Cinq de ces tombes méritent d’être retenues pour l'étude (fig. 2): 
tombe n° 755 sous laquelle se trouve la tombe 779; tombe n° 800 immé- 
diatement au-dessus de la tombe 789; la cinquiéme vient d'être déblayée 
‘dans la campagne de cet hiver et ne figure pas sur le diagramme. Sur ce 


Fig, 1. —- VUE DES FOUILLES D'OUR: LES TOMBES ROYALES 


dernier, de petits traits, en forme de plateaux situés au-dessus des tombes 
royales, indiquent les sépultures ordinaires de la nécropole qui était en 
activité depuis la première dynastie d’Our jusqu’à la dynastie d’Agadé. 

Les tombes de celte nécropole sont simples et pauvres (fig. 3): une fosse 
dans laquelle le cadavre a été déposé dans la position embryonnaire, 
recouvert par des nattes ou par une cuve en céramique renversée sur lui 
comme une cloche. Autour du mort d'humbles offrandes funéraires, vaisselle 
destinée à la nourriture pour la vie de l'au-delà, ustensiles de toilette dont 
quelques coquilles ayant contenu des parfums ou des fards. 

Les tombes royales se présentent tout autrement. Ce sont de grandes 


see 
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fosses aux parois creusées en talus, très profondes (de 6 à 10 mètres), à 
fond très large (6 à 9 mètres), reliées à la surface du sol par une rampe en 
pente douce. Ces particularités ont pu être reconnues, parce que la terre 
prise en surface, qui avait servi à combler ces tombes aussitôt après les 
funérailles, était mélangée de débris et présentait une couleur un peu 
différente du sol dans lequel on les avait creusées. 

Leur caractéristique est l'abondance, la richesse des offrandes funéraires 
et la pratique des sacrifices humains à l’occasion de la mort des grands 
personnages. Toute la cour du roi, femmes, serviteurs, bêtes de ses écuries 
même, étant immolée pour l'accompagner dans l'au- delà. C’est ainsi que 
dans les tombes 789 et 800, les plus importantes, qui sont, la première 
celle d'un roi, la seconde celle de la reine qui dut garder le pouvoir après 


Fig. 2, — COUPE SCHÉMATIQUE DES TOMBES D’OUR 


les traits gras indiquent les caveaux 


(D'après Antiquaries Journal, Octobre 1928, p. 421.) 


lui et qui recut les mêmes honneurs royaux, les objets précieux en or, 
argent, lapis-lazuli, cornaline, se comptaient par centaines et que la tombe 


du roi renfermait plus de soixante cadavres. 
. . . . . Wal . 53 A i 4 - z 1 
Je n'insiste pas ici sur la signification de ces rites funéraires , pour 
L oa 16 ag ag Taicei a 
m'attacher à l'étude des objets d'art que contenaient les tombes. Voici le 


contenu de chacune d’elles: n° 755, dite tombe de Meskalamdoug, du nom 


du personnage qui y était inhumé, tombe relativement petite et la plus 


récente du groupe ; presque toute l'aire était occupée par un caveau 


maconné; dans cette tombe, un seul corps ; offrandes funéraires : vaisselle 


précieuse, armes, coiffure d’apparat. 


1. Sur ce sujet, cf. G. Contenau, Les tombes royales d’Our et l'histoire des 


religions : Revue de l'Histoire des Religions, Juillet-Août 1928. 
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N° 779, dite tombe à l'étendard, estimée par M. Woolley la plus ancienne ; 


toute l'aire était occupée par un caveau divisé en trois chambres contigués ; 


plusieurs cadavres, soit dans les chambres, soit au pied de la pente qui 
menait jadis à l'extérieur. Offrandes funéraires : vaisselle, armes, un œuf 
d’autruche en or in- 


x 


crusté, un en argent, 
le curieux monument 
appelé « l’étendard ». 
Cette tombe avait recu 
la visite des violateurs. 

N° 800, dite tombe 
du Roi (fig. 4). Presque 
toute l’aire était occu- 
pée par les offrandes et 
les sacrifices ; dans un 
angle un caveau vouté 
en maconnerie abritait 
jadis les restes du Roi. 
Cette tombe avait été 
en partie violée alors 
qu’on accomplissait les 
travaux de la tombe 
supérieure. Dans cette 
tombe, soixante-deux 
cadavres : gardes du 
corps près de l'entrée, 
serviteurs, dames du 
harem rangées le long 


des murs du caveau ; 
on a même retrouvé 


Fig. 3 — VUE D’UNE TOMBE DE LA N ÉCROPOLE les vestiges de deux 
5 1 


située au-dessus des tombes royales. chars à quatre roues 
et les squelettes des six 
bœufs qui les trainaient. Offrandes funéraires : comme ci-dessus, puis 
un jeu en marqueterie, un bateau d'argent, un fragment de bouclier (?), 
lornement terminal d'une harpe, etc. 

N° 789, dite tombe de la Reine; l'aire de la fosse est située immédiate- 
ment au-dessus de la tombe du Roi; à une extrémité, le caveau a été édifié 
en contre-bas, de façon qu'il fat sur le même plan et à côté de celui du Roi. 


La sépulture de la Reine n'ayant pas été profanée, rien ne manque des 
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innombrables offrandes qui y ont été accumulées, parures, vaisselle 
précieuse, bijoux. Parmi elles, le char de la Reine, sans doute en forme de 
traineau, et les Anes qui y étaient attelés. Le nombre des victimes n'était 
que de peu inférieur au chiffre de celles 


qui constituaient la cour du Roi. 

La cinquième tombe a été nommée 
par M. Woolley le « Puits de la Mort »; 
ses dimensions étant moins considérables, 
les soixante-quatorze cadavres qu'elle 
contenait avaient été déposés en plusieurs 
couches. Elle aussi a fourni un abon- 
dant mobilier funéraire, vases, statueltes 
de plusieurs matières précieuses, harpes 
d'un admirable travail. 

La plupart de ces tombes, bien diffé- 
rentes de celles de l'Égypte, puisqu'elles 
sont creusées à mème le sol et rem- 
blayées de terre après les funérailles, ont 
cependant été tapissées de nattes sur une 
faible hauteur en partant du fond de la 


fosse, de même que, 
N 


dans certains cas, 
des nattes étendues BG 
sur les offrandes les & 


ont quelque peu pro- 
tégées de la poussée Echelle 
oO 


des terres. 


Celle-ci s’est fait 
cruellement sentir, 
“hodes en fautrque— ..-- 
les objets que nous ~ 


allons décrire aient ree 


été trouvés intacts ; Fig. 4. -- PLAN DE LA TOMBE DU ROI 


tout ce q ul était (D'après Antiquaries Journal, Octobre 1928, pl. LX.) 


corruptible a depuis 

longtemps disparu dans ce sol chargé de sels et d’humidité; mais 
souvent en s’effritant les objets ont laissé des traces; M. Woolley a pu les 
mesurer, les relever et tenter des restaurations qu’on peut considérer 
comme exactes: par exemple, les chars du Roi tirés par des bœufs ou le 


traineau de la Reine. Dans d’autres cas, l’offrande, en tombant en poussière, 
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a laissé un vide au cœur de la terre tassée autour d'elle; en coulant du 
plâtre dans ce vide, on a pu restituer l’objet tel qu'il était jadis, fixant du 
même coup à sa surface son revêtement métallique ou ses incrustations. 
Lorsqu'il s'agissait de vestiges de squelettes écrasés, aplatis par le poids 
des terres et à demi-résorbés, M. Woolley s’est avisé d’injecter de paraffine 
tous ces restes de facon à durcir le sol autour d’eux; il a pu ensuite 
soulever d'une pièce cette couche de terrain superficielle, durcie, où les 
débris d’ossements restent emprisonnés et la transporter telle quelle. Il a 
fallu pour effectuer le sauvetage de ces trésors faire montre d'une ingénio- 
sité admirable, et c’est bien grâce à l'habileté de M. Woolley que nous 
pouvons aujourd'hui contempler les restes émouvants d'un si curieux passé. 

Cette nécropole, où toutes les techniques alors connues sont représentées, 
nous offre d’ailleurs un résumé de l’histoire de l’art en Sumer pour le 
début du troisième millénaire avant notre ère. 


ARCHITECTURE 


La grande particularité de ces tombes est leur caveau rectangulaire à 
voûte ovale. Dès cette époque la toiture en coupole est déjà en usage, et, 
pour raccorder ce dôme aux lignes droites des murailles, des amorces de 
pendentifs ont été réalisées avec des briques. Dans certains cas (tombe du 
Roi, par exemple) la présence de vestiges de poutres, posées d’un mur du 
caveau à l’autre, montre que le toit en voûte n'était là que pour protéger 
ce plafond plat et le 
décharger de la pous- 


sée des terres. La porte 


du caveau du Roi, éga- 


lement en plein cintre, 


encore fermée, puis- 
que les violateurs se 
sont introduits par la 
voûte qu'ils ont effon- 
drée, laisse apparaitre 
les principes de cette 
construction (fig. 5). 
Ce sont des briques 


plates posées de plus 
Fig. 5. — LE CAVEAU DE TA LOM BE DU ROI on plus obliquement, 

porte encore fermée ; voûte effondrée par les violateurs de sépultures. jointes par leur bord 
(D’après Antiquaries Journal, Octobre 1928, pl. LX.) inférieur, alors qu'un 


LES TOMBES ROYALES D’OUR ET L’HISTOIRE DE L'ART 327 


mortier d'argile remplit les vides à la partie supérieure. Sans doute il n’y a 


là rien de comparable aux arcs à voussoirs taillés, maintenus en place par 
une clef de voûte; mais le principe est déjà réalisé, et nous pouvons 
comparer ces arcs à ceux qui ont été trouvés en divers sites très anciens, 
à Nippour par exemple, où le spécimen découvert n’est certainement pas 
plus ancien, mais beaucoup moins réussi. 


TRAVAIL DU MÉTAL 


Toutes les fouilles antérieures, qu'il s’agit de Tello ou d’El-Obéid, 
avaient déjà prouvé, pour le travail du métal, une véritable maitrise et 


Fig. 6. — VAISSELLE D'OR 


de la tombe de Meskalamdoug et de celle de la Reine 


une supériorité très nette sur les autres techniques à la même époque ; cette 
e fortifie lorsqu'on examine la vaisselle de métal provenant des 


impression s 
e d’elles, surtout celle de la Reine, contenait une 


tombes royales ; chacun 
lets, de récipients, de lampes, soit d'or, soit d'argent ou 


profusion de gobe 
es gobelets et les plats 


même de cuivre; dans la tombe de la Reine, | 


d'argent avaient été empilés comme nous le faisons des nôtres ; l'oxydation 


les a soudés en une masse de métal qu'on ne peut dissocier; par contre 


tous les récipients d'or sont par 
conservation. Ce sont des bols unis, ou d 
nacelle, des gobelets tronconiques à rebord un peu 6 
près de l'ouverture, un décor en zigzag, en 
chevrons ou en arête de poisson; sur le fond, une étoile à branches qui 
rappelle le décor Directoire (fig. 6 et 7). Certains vases sont munis sur le 


côté d'un tube recourbé creux, par lequel on aspira 
ent de la lampe commune qui était taillée dans une 


venus jusqu'à nous dans un parfait état de 
es petits récipients en forme de 
rasé, qui sont striés de 


cannelures longitudinales ; 


it le liquide. Les lampes, 


d'or ou d'argent, dériv 
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grande coquille marine. Le profil général de ces lampes siecle gine la 
forme d’un losange asymétrique. | 

Dans la tombe de la Reine, on a recueilli des instruments de métal qui 
se rattachent à un usage assez particulier à la Mésopotamie. Les See 
mentionnent, dans leurs textes, des boissons fermentées dont certaines 
étaient faites avec des herbes; ces boissons devaient, sans doute, garder un 
abondant dépôt des substances dont elles étaient fabriquées, d’où la néces- 
sité d'un filtrage; c’est pourquoi les fouilles nous ont souvent restitué, 
comme objets de première nécessité, des passoires de cuivre (à Suse par 
exemple); la tombe de la Reine nous en fournit un exemplaire tout sembla- 


Fig. 7. — VAISSELLE D'OR DE LA TOMBE DE LA REINE 


ble, mais en or. En outre, les scènes gravées sur les cylindres à sceller les 
tablettes représentent fréquemment des personnages buvant à même un 
grand vase au moyen d’un chalumeau. La tombe de la Reine en contenait 
quelques-uns ; ce sont des tubes minces atteignant plus d'un mètre de long 
et coudés à l'extrémité ; les uns étaient en argent, les autres en cuivre garni 
de lapis-lazuli et de cornaline. 

Les tombes royales contenaient un véritable amas de bijoux: nous 
décrirons les plus typiques. La pièce essentielle du costume des Sumériennes 
élait un long chale frangé, drapé autour du corps, dégageant le bras droit 
et couvrant l'épaule gauche. Le moyen de fixation consiste en longues 
épingles dont les tombes d’Our ont donné b saucoup de spécimens. Ce sont 
des tiges d'or à boule terminale de même métal ou de lapis-lazuli. Les 


bé hs dé Ls 
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bagues sont tantôt un fil d'or travaillé et roulé en spirale, tantôt un large 


anneau plat sur lequel l'artiste a façonné un cloisonné d’or renfermant des 


incrustations. On peut comparer ces dernières à une bague du même travail 
qu'on sait provenir de Tello, sans qu’on puisse déterminer l'endroit exact 
de la trouvaille. Le joaillier, à ce moment, ne dispose comme pierres 
précieuses que du lapis-lazuli bleu foncé et de la cornaline rouge. La 
coquille marine, qui tient lieu d'ivoire, lui four- 
nit la troisième teinte de sa palette. I] mariera de 
toutes façons, avec l’or, ces trois couleurs, bleu, 
rouge, blanc ; le bitume qui sert à faire le fond 
sur lequel se détacheront les plaquettes de pierre 
incrustées, les sépare fréquemment d’une ligne 
noire. Par suite, quelle que soit la richesse de 
cette bijouterie, il s’en dégage une impression 
assez monotone; l'artiste a tiré tout le parti 
possible des matières qui étaient à sa disposition, 
mais elles sont loin d’avoir l'éclat et la variété de 
nos perles et de nos pierres précieuses. 

Les autres bijoux consistent en grains de 
collier en or ; ce sont des perles unies, côtelées, 
des grains allongés en forme de deux troncs de 
cône assemblés par leur base ; en pendeloques 
formées de fils d’or en entrelacs ou enroulés 
sur eux-mêmes en spirale; souvent l'artiste 


emprunte ses motifs au règne végétal, ce sont 


alors de petits rameaux d’or chargés de feuilles 
et de fruits, des épis; les feuilles du genre murier 


Fig. 8. — PEIGNE D’OR 


1 A 5 1 A € ? à à = 
taillées dans une mince plaque d'or se rencon aaa mnie 


trent a profusion. On a également recueilli de Panne loire 
petits ornements d'or en forme de spirales Comme Dates La UCI) 


en produirait la section de deux ou trois spires 
d’un petit ressort à boudin ; il ne s'agit plus là de bagues, mais de bijoux 
que l’on accrochait dans la chevelure, comme on y fixait de simples anneaux. 
Les pendants d'oreilles sont fort nombreux ; leur forme est en général 
celle d'un croissant de lune creux dont les extrémités sont prolongées par 
des fils d’or ; quelquefois ces croissants sont soudés deux par deux, côte 
à côte: ils sont toujours de grande taille et peuvent atteindre des 
dimensions extraordinaires. Cette prédilection pour les grands pendants 
d'oreilles est constante en Asie Occidentale ancienne, on l’a constatée 


encore à l'époque assyrienne. 


I, — 6° PÉRIODE. 43 
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La parure féminine nous a fait connaître un objet de forme tout à fait 
nouvelle, c’est une sorte d’épingle, aplatie en feuille à son sommet ; cette 
feuille se termine en digitations terminées le plus souvent par des boules 
de lapis (fig. 8); dans les exemplaires les plus riches, les digitations se 
prolongent par de minces fils d’or qui supportent des fleurettes à corolle 


Fig, 9 — COIFFURE DE LA REINE SHOUBAD 


d’or garnie ou non de pétales de lapis, de coquille, de cornaline. Lorsqu'un 
tel peigne était passé dans la chevelure, ses extrémités libres offraient un 
peu la silhouette du peigne espagnol, qui ne fait, d’ailleurs, que suivre une 
tradition affirmée par les statues du Cerro de los Santos, reflétant 
elles-mêmes l'influence orientale. 

Toutes les dames du harem portaient une parure composée de ces 
éléments, une coiffure où les rubans d’or maintenant les cheveux étaient 
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accompagnés de ces pendeloques, de ces anneaux en spirale, de ces feuilles 
d'or, et d’un de ces peignes. La coiffure de la Reine était particulièrement 
riche ; elle a été trouvée telle quelle, et M. Woolley ayant pu dégager toute 
cette armature de métal a conçu le projet d’en faire une restitution. 
Mme Woolley, qui partage avec beaucoup d’endurance les travaux de son 
mari, l’a aidé dans cette tâche ; elle a restitué une tête dont les dimensions 
sont celles d’un des nombreux cranes de femme recueillis dans la 
nécropole. Pour ajuster cette coiffure sans modifier le modèle ainsi 
obtenu il a fallu y ajouter une masse de cheveux considérable, ce qui 
nous indique que les Sumériennes de haut rang devaient porter perruque, 
et l'on a ainsi obtenu la reconstitution que donne la figure 9. 

Parmi les belles pièces d’orfèvrerie de ces tombes nous citerons un 


Fig. 10. — BATEAU D'ARGENT DE LA TOMBE DU ROI 


(D'après Antiquaries Journal, Octobre 1928, pl. LXII.) 


œuf d’autruche en or, ouvert à une extrémité, dont le bord est garni d’une 
collerette de plaques de coquille et de lapis-lazuli; un bateau d'argent 
de 064 de long provenant du caveau du Roi, avec ses bancs de rameurs 
et ses rames (fig. 10). Ce bateau est à rapprocher du même ustensile fait de 
bitume qui se rencontre dans les tombes du cimetière silué au-dessus des 
tombes royales, notamment dans les tombes contemporaines de la dynastie 
d'Agadé. Il témoigne d'une croyance à la nécessité d’un voyage par eau, 
dans l’autre vie. Citons encore des passe-guides ornés d'un laureau ou 
d'un âne d’un naturalisme parfait (fig. 11). Ces passe-guides se composent 
de deux anneaux de métal qui étaient fixés sur le timon des chars; les 
taient surmontés d’une figurine décorative. Des armes 


exemplaires de luxe 6 


d'apparat, haches à douille en or, en forme d’herminette, des scies, des 
; | 


sortes de ciseaux à froid en or, des poignards dont la lame à légère 


nervure centrale est en or; 
travail du grénetis et du filigrane ; 
de têtes de clous en or, ou en matière périssable qui portait des ornements 


en or aussi le fourreau ajouré qui simule le 


les poignées sont en lapis-lazuli incrusté 
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Fig. 11. -- PASSE-GUIDES EN ARGENT ET ELECTRUM 


de la tombe de la Reine. 


de lapis (fig. 12). Ces poignards sont de conser- 
vation parfaite; l’alliage est résistant; certaines 
pièces sont vraisemblablement en électrum, 
c'est-à-dire en or allié d’un peu d'argent. Des 
javelines, des lances dont les pointes sont tantôt 
de cuivre, tantôt d’or, dont les hampes étaient 
garnies de feuilles d'or, ont été retrouvées près 


des cadavres, ainsi que des flèches dont les 


pointes sont parfois en silex taillé. 

La pièce la plus admirable est sans doute le 
casque ou plutôt la coiffure dapparat de la 
tombe de Meskalamdoug (fig. 13); c'est une Fig; 12 pre OL eae 


perruque d'or destinée à couvrir les oreilles et A LAME D’OR 
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à emboiter la tête jusqu'au cou et jusqu'aux joues. La chevelure est ciselée 
avec une précision admirable ; les cheveux séparés par une raie médiane 
sont maintenus par un tortil au-dessous duquel ils reparaissent, étagés 
en petites boucles. Une oreille, percée pour permettre l’audition, se ne 
og relief. Cette perruque est trop vaste pour une tête normale, mais l’espace 
libre était occupé par un rembourrage; on voit encore au pourtour du 


MESKALAMDOUG 


Fig. 13. COIFFURE EN OR DE 


casque les pelits trous par où passaient les fils destinés à le tenir en place. 


Cette pièce est d’un tra ail et d’une perfection admirables. 
L'orfèvrerie a également participé à la décoration de la harpe, objet 


que l'on a retrouvé plusieurs fois dans les tombes royales. Parmi les 


temps que les grands figuraient leurs 


personnages immolés en même 
de ces tombes le squelette du 


musiciens, et l’on a reconnu dans une 
les mains dirigées vers son instrument co 


rienne se compose d’une caisse de résonnance à l'avant de 


harpiste, mme pour en jouer. 


La harpe sumé 
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laquelle est, presque invariablement, fixé un ornement en avant-train de 
taureau. Les cordes s’attachent sur les montants de la harpe au moyen de 
clefs de cuivre. Une de ces harpes provenant du tombeau de la Reine a pu 
être entièrement restaurée, grâce au procédé du plâtre liquide auquel 
je faisais allusion ci-dessus ; nous en donnons la reproduction (fig. 14), 
comme nous donnons celle d’une tête de taureau recueillie dans la 
tombe du Roi, qui a dû faire partie, elle aussi, d’un instrument 
semblable (fig. 15). Cette tête est toute en or, les yeux incrustés 
de coquille et de lapis ; l'artiste sumérien qui affectionne à cette 


époque la sculpture qui associe des matières diverses et qu'on. 
appellera plus tard la sculpture chryséléphantine, a associé 
le lapis-lazuli à l'or. L’extrémité des cornes, la toison de la 
tête, la barbiche sont de lapis-lazuli, cette pierré qui 
rendait conventionnellement la couleur foncée de la 
chevelure, puisque les textes nous disent que le dieu 
Sin a la barbe et les 
cheveux en lapis-lazuli. 
L’impression un peu 
étrange que produit cet- 


TE 


te tête est inoubliable ; 


=> 


le dessin en est mer- 


SD 


veilleux. 

Merveilleuse aussi 
une téte d’or provenant 
d’une harpe découverte 
dans le Puits de la 
Mort (fig. 16). L'artiste, 
qui varie ses procédés, 
a rendu tout différem- 
Fig. 1. ment son modèle ; il y 

HARPE DE LA TOMBE DE LA REINE a dans la ligne si fran- 

(D'après Antiquaries Journal, Octobre 1928, pl. LXVI.) che des naseaux, dans 

les boucles libres de la 

toison, dans le galbe général de la téte une vie intense, une puissance et 
un mouvement qui font penser aux plus belles ceuvres égéennes. 


TRAVAIL: DE LA COQUILLE 


Ce succédané de Vivoire est une technique particulière aux Sumériens 
archaiques ; les tombes d’Our nous en ont fourni de bien beaux spécimens. 


LA. A: 
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C’est d’abord une plaque gravée dont le fond a été teinté de bitume, qui 
s'adaptait sans doute à l'avant de la caisse de résonnance de la harpe 
ayant pour ornement la tête du taureau à barbe de lapis (fig. 17); 
plusieurs petits registres reproduisent des sujets d’une grande originalité. 
En premier lieu, le héros 
Gilgamesh tient dans ses 
bras deux taureaux à face 
humaine, puis les deux 
registres suivants mettent 
en scène des animaux aux 
attitudes humaines ; un 
chien, un poignard passé 
à la ceinture, apporte une 
table sur laquelle sont des 
offrandes : cuissot, têtes 
d'animaux ; derrière lui, 
un lion tient une coupe et 
le vase à anse haute où 
se trouve le liquide qui 
servira à la remplir. Plus 


bas, un àne assis joue de 
la harpe ; un ours danse, 
et une petite gerboise 
assise agite un sistre. La 
harpe est de la forme que 
nous connaissions bien 
par les monuments figu- 
rés; les fouilles d’Our 
nous ont montré l’exacti- 
tude de cette représenta- 
tion ; la caisse de réson- 


nance se termine en téte de 
taureau ; les cordes sont Fig. 45. — TASTE DE TAUREAU, OR ET LAPIS 
soutenues par un bâti (Tombe du Roi.) 

au-dessus de la caisse. 

Le dernier registre nous montre un homme-scorpion suivi d'une gazelle 
tenant des gobelets ; un grand vase est au second plan. Ces gravures, d’une 
finesse exquise, ne sont pas seulement une charmante œuvre d'art ; leur 
signification pose un problème ; ces animaux humanisés apparaissent ici à 
plus haute époque que dans n’importe laquelle des civilisations qui les ont 
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reproduits (1’ Égypte par exemple); n’aurions-nous pas en eux l'illustration 
des fables dont on sait maintenant l'origine orientale ? Certains archéo- 
logues se sont posés cette question, d'autant plus que de véritables fables 


ont élé retrouvées parmi les textes cunéiformes. 
A ce travail de la coquille et 


du métal se rattachent des statuettes 
trouvées dans le Puits de la Mort, 
qui représentent un bouquetin 
dressé contre un arbrisseau, pattes 
de devant posées sur les branches, 
museau passant entre elles ; l’artiste 
a employé pour ces monuments 


l'or, l'argent, le lapis et la coquille 


qui sert à rendre les longues mèches 
de la toison de l'animal. C’est un 


des plus beaux exemples de ce genre 


de sculpture qui repose sur l'emploi 
de toutes les matières précieuses 


dont disposait l'artiste. 


Nous insisterons quelque peu 


sur le monument que M. Woolley 


appelle l'étendard, parce qu'il pense 
qu'on le portait au sommet d’une 


hampe ; il me semble qu'en raison 
de ses petites dimensions (047 de 
long sur 0™22 de haut), les specta- 


teurs n'auraient pu en distinguer 
les détails ; on peut se demander si 
ce n'est pas un équivalent des 
peintures des tombes égyptiennes, 


be ou méme un substitut aux offrandes 

Fig. 16. — TÊTE DE TAUREAU, EN on Téelles qui auraient été trop cou- 
« PUITS DE LA MORT» teuses? Quoiqu'il en soit, l'objet 

(D'après Illustrated London News, 26 janvier 1929.) se présente comme une sorte de 


pupitre triangulaire, d'angle supé- 
rieur très aigu ; ses parois, en bois, étaient enduites de bitume. Sur ce 


bitume, qui reste apparent de place en place, ont été enchâssés de petits 


fragments de lapis formant le fond et de coquille formant le décor. La scène 


esl divisée en registres, encadrés par des bandes incrustées de petits 


losanges de coquille, lapis et pierre rouge. 


LES TOMBES ROYALES D’OUR ET L’HISTOIRE DE L'ART 337 


Une face est consacrée aux campagnes du Roi (fig. 18). Par une 
convention habituelle, il est représenté au milieu du registre supérieur 
plus grand que les guerriers de son entourage ; il lient à la main une épée 
à lame en forme de large fer de lance. Derrière lui, son char, dont le 
cocher maintient laltelage (un peu mutilé aujourd'hui). Les guerriers 
conduisent devant le Roi les prisonniers enchainés et préalablement 
dépouillés de leurs yélements. Les autres registres sont occupés par des 
épisodes distincts de la bataille ; une deuxième capture de prisonniers dont 
cerlains sont massacrés tout de suite, tandis | 
que sur la gauche les guerriers sont massés en 
tenue de combat ; ils sont vêtus de la tunique 
terminée par de longues franges, sur laquelle 
se trouve jeté un manteau rigide, en cloche, 
fixé au niveau du cou; ils sont armés d’un 
court épieu ; leur téle est couverte d’un casque 
à jugulaire. Le troisième registre nous montre, 
pour la première fois, la charrerie sumérienne, 
car jusqu'ici les représentations qu’on en avait 
étaient plus ou moins mutilées. Ce sont des 
chars à quatre roues pleines, faites de morceaux 
rapportés ; l'avant du char, représenté de face, 
par convention, sur le bas-relief, est largement 
échancré pour permettre le passage des rènes ; 
à côté du tablier est fixé un carquois contenant 


une provision de javelines à main. Le char est 
occupé par le conducteur et le combattant, 
placés côte à côte (et epar convention, Lun — He TEE CCS Meee 
derrière l’autre). Sur le timon du char est fixé GRAVÉE 

le passe-guides fait de deux anneaux accolés, 

analogue à celui que nous reproduisons (fig. 11). Larliste à donné à 
l'attelage quatre animaux ; ils sont allelés par un collier, d'où pendent 
de longues franges, et sans doute par un joug qui n'est point visible, 
mais ils n'ont point de sangle de reculement, de sorte qu'à un arrêt 
brusque, le char vient butter sur l'attelage ; point de mors, mais 
un anneau passé dans les naseaux et que l'artiste a naivement représenté 
par un cercle à l'avant du museau. Il est à noter, comme le faisait 
remarquer le commandant Lefebvre des Noëttes qui s'est spécialisé dans 
l'étude du harnachement dans l'antiquité, que de tels chars, rigides, 
puisque l'avant à essieu articulé était certainement inconnu, ne pouvaient 
tourner que sur un grand rayon et n'étaient par suite que d’un 
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Fig. 18. — L’ « ETENDARD », “PREMIERE FACE 


rendement bien minime. Quel est l'animal représenté sur ce bas-relief, 
le cheval ou l'âne? La question est encore controversée; les représentations 
ne sont guère probantes, et nos autres sources sont assez contradictoires ; 
d'une part, on ne voit apparaitre le nom du cheval dans les textes 
que bien plus tard, et les squelettes des animaux de trait qui ont été 
trouvés dans la tombe du Roi et dans celle de la Reine à Our, sont 
seulement des bœufs et des anes; d'autre part, il est difficile d'imaginer 
que les chevaux, connus dès la haute époque en Asie Mineure et en Elam, 
n'aient pas été utilisés en Sumer en raison de leur supériorité". 

La seconde face du bas-relief est consacrée aux fêles qui suivent la 
victoire (fig. 19). Au premier registre le Roi et ses courtisans sont assis 
sur des sièges dont les pieds sont en pattes d’animaux, ils sont vétus d’un 
simple jupon d'étoffe laineuse ; ils boivent, tandis qu'un harpiste et une 
chanteuse les distraient. On fait défiler devant eux le tribut levé sur 
l'ennemi après la bataille: gros et petit bétail, Anes (ou chevaux), poissons, 
objets précieux sous forme de volumineux paquets que les porteurs 
assujettissent au moyen d’une corde qui entoure leur front, comme le font 
aujourd'hui encore les porteurs orientaux. 

Toutes ces scènes sont d’une vie étonnante ; les mouvements rendus très 
simplement sont parfaits de justesse, et la facture de ce monument accuse 
un art déjà avancé. 


TRAVAIL DES PIERRES DURES 


Il n'est pas moins digne d’admiration ; il y avait quantité de grains de 


1. V. Scheil, L'époque du cheval en Elam et en Basse-Mésopotamie : Mélanges 
offerts à M. Gustave Schlumberger. Paris (Geuthner), 1924. 
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Fig. 19. — L’« ETENDARD », SECONDE FACE 


cornaline, de lapis, qui ont servi & faire des colliers, quantité de perles 
plus petites de ces mémes pierres qu'on appliquait en dessins compliqués 
sur les étoffes, et dont on faisait des coiffures, des justaucorps. Je ne fais 
que signaler les pendeloques de lapis en forme d’animaux et la vaisselle de 
pierres rares, albâtres colorés, lapis, obsidienne, ce verre de volcan qui 
est une des pierres à la fois les plus dures et les plus fragiles qui soient. 
Ce qui nous intéressera davantage, comme œuvre d'art et comme document, 
ce sont les cylindres-sceaux à sceller les tablettes. Les tombes royales en 
ont fourni quelques-uns, le plus souvent en lapis, à deux registres et 
décorés assez uniformément de scènes du même cycle. Des personnages 
boivent, le gobelet levé, ou aspirent la boisson dans un grand vase au 
moyen d'un chalumeau ; près d'eux, une table chargée de mets. De ce type 
est le cylindre trouvé près du squelette de la reine dont une inscription 
nous dit le nom; elle s'appelait « Shoubad, la noble dame ». 

Nous sommes amenés à apprécier l'importance exacte de cetle découverte 
pour l'histoire de l'art. La réponse à cette question tient en partie à la date 
qu'il faut attribuer à l'ensemble. Nous sommes tout d'abord frappés de 
des monuments qui proviennent des tombes d’Our, de la 


l'abondance 
aille, et particulièrement, du nombre des objets 


richesse générale de la trou 


d'or qui en ont été exhumés; la qualité du métal, inoxydable, qui a conservé 


toutes les finesses des détails, contribue d’ailleurs à donner de l’ensemble 


une impression plus avantageuse que celle qui ressort de bien d'autres 


trouvailles antérieures, où le métal, aussi bien travaillé mais moins noble, a 
souffert davantage. Si nous f 


de l'étonnement produit par | 
n art les tombes royales d'Our ne nous apportent 


aisons abstraction de cette impression, ainsi que 


a présence de quelques formes inusitées, nous 


devrons reconnaitre qu’e 


340 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


rien de spécifiquement nouveau. Tantôt les objets trouvés ont leur équiva- 
lent dans des monuments provenant de fouilles antérieures, tantôt ils ont été 
déjà représentés sur des monuments figurés, et ceci vient nous mettre sur 
la voie de la date. Tout dans cet art nous rappelle celui des anciens objets 
de Tello, dont les monuments d'Our-Nina et de.ses premiers successeurs 
(vers 3000 avant notre ère) constituent un bon point de comparaison. 
L'étendard nous présente des silhouettes qui pourraient appartenir à ce 
règne : le banquet, par exemple, dont les personnages assis ont leur équi- 
valent sur le bas-relief généalogique d’Our-Nina. Le gros bétail est traité 
comme les frises d'animaux en coquille qui proviennent d’El-Obéid et sont 
du temps de la première dynastie d’Our (environ 3100 à 3000 av. J.-C.) ; 
le petit troupeau de capridés se retrouve sur une plaque du Musée de 
Constantinople recueillie à Niffer et inscrite au nom d’Our-Enlil, qui peut 
être de la même époque. La chevelure hérissée de certains porteurs de 
l'étendard se retrouve sur un cylindre-sceau du Musée du Louvre, auquel son 
inscription assure semblable date. Les casques, les chars sont du type de 
ceux que.nous offre la Stèle des Vautours du Louvre qui provient d’un des 
successeurs d’Our-Nina. 

Les fleurettes du peigne de la Reine sont celles qui ornent un petit 
pendentif d’or du Louvre, de l’époque d’Agadé. 

Certaine particularité de la perruque d'or de Meskalamdoug, Voreille en 
relief, percée d’un trou pour l’audition, se retrouve sur la Stéle des Vau- 
tours; mais c’est l’écriture qui nous fournira un criterium plus précis. Les 
bols au nom de Meskalamdoug portent des caractéres cunéiformes qui ne 
sont plus de la période vraiment archaïque ; ils sont tout proches de la 
dynastie d’Agadé (début vers 2850 avant notre ère); l'écriture du cylindre- 
sceau de Shoubad, plus ancienne, a cependant dépassé la période pictogra- 
phique; elle ne saurait être antérieure à l’époque archaïque de Sumer, 
caractérisée par les monuments datables de Tello (3000 av. J.-C.). Il nous 
parail, par conséquent, que les tombes royales d’Our, comme le cimetière 
sous lequel elles sont situées, s’échelonnent de la période de la première 
dynastie d'Our (3100 ou 3000 environ), à celle d’Agadé (2850) ; elles consti- 
tueraient, en somme, les couches profondes de ce cimetière. Bien entendu, 
ces dates ne sont qu’approximatives ; ce qu'elles prétendent exprimer, c'est 
la contemporanéité générale des tombes d’Our avec les monuments les plus 
anciens de Sumer déjà connus et non leur antériorité par rapport à ceux-ci. 
Elles n’en constituent pas moins un ensemble admirable, un merveilleux 
appoint à notre connaissance de la civilisation archaïque de la Basse- 
Mésopotamie. 


G. CONTENAU 
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NOTES SUR LA DATE DES SCULPTURES 
DE COMPOSTELLE ET DE LÉON 


a date des sculptures de la Porte des Orfèvres (Puerta de las Platerias) 

à Saint-Jacques de Compostelle et des deux portes méridionales de 

l'église San Isidoro à Léon est une question des plus importantes dans 
l'étude de la sculpture espagnole. Il s’agit en effet de deux des principaux 
monuments romans de l'Espagne et de deux monuments dont la sculpture 
présente les plus étroits rapports avec la sculpture romane du Midi de 
la France. Comme la chronologie de la sculpture languedocienne parait 
aujourd'hui avoir été fixée avec assez de précision et de süreté', de la date 
que l’on adoptera pour les monuments espagnols dépendra la réponse à 
la question qui a de tout temps beaucoup préoccupé les archéologues 
francais et espagnols et qui vient d'être posée, ces dernières années, 
avec plus d’apreté que jamais par l'archéologue américain M. A. Kingsley 
Porter, dans son œuvre tout entière et en particulier dans un article au 
titre suggestif de Spain or Toulouse ? (and other questions)’. 

Nous ne croyons pas possible cependant de trancher cette question 
d'une facon absolue. Si l'ancienneté de l'école toulousaine nous parait 
bien démontrée par la date de la consécration du maitre-autel de Saint- 
Sernin (1096) et par la date qu'une inscription assigne au cloître de 
Moissac (1100), — tandis qu'il est impossible, nous le verrons, de dater 
d'avant le xu® siècle les sculptures de Léon et de Compostelle, — nous 
sommes très loin de croire avec Bertaux, que les écoles légérement poste- 
rieures du Nord de l'Espagne soient de simples colonies du Languedoc. 


1. Emile Male, L'art religieux du XII siècle en France, et Paul Deschamps, 
L'autel roman de Saint-Sernin de Toulouse et les sculptures du cloitre de Moissac 
(Bulletin archéologique, 1923). 

1. The Art Bulletin, VII, 1 (1924). 
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Comme tendent à l'indiquer de plus en plus les travaux récents des 
archéologues et les riches publications photographiques de M. Porter, 
la renaissance de la sculpture monumentale n'a pas eu lieu en un seul 
endroit, le Languedoc, par exemple, d'où elle aurait irradié à travers 
l'Europe entière, mais au contraire elle s'est produile presque partout 
à la fois. Certes l'école languedocienne ne tarda pas à créer des œuvres 
très supérieures aux autres, à prendre une influence prépondérante et à 
envoyer au loin ses artistes. Mais les sculpteurs espagnols n'avaient pas 
attendu cette impulsion pour créer dans leurs églises des œuvres pro- 
prement espagnoles. Les artistes français venus en Espagne pour y 
implanter l'art toulousain, recevant du clergé espagnol ses commandes 
et souvent des indications très précises sur la facon de les exécuter, se 
trouvant en présence d'une production artistique espagnole, employant 
sans doute des ouvriers espagnols, se laissaient influencer par le milieu 
et créaient des œuvres différentes de celles qu'ils avaient créées dans leur 
pays. Comme les monuments romains d'Espagne ne ressemblent pas à ceux 
d'Italie, de même les sculptures toulousaines que nous trouvons au sud 
des Pyrénées, se distinguent toujours par un caractère local. Enfin ces 
artistes français, rentrant dans leur pays, rapportèrent souvent des inspi- 
rations qu'ils avaient trouvées en Espagne. De ces actions et réactions, 
de ce courant et de ce contre-courant nous voudrions, en précisant les 
dates, donner quelques exemples. 

Trois des plus beaux monuments de la sculpture romane espagnole 
ont pu passer pour antérieurs à l’école toulousaine. Ce sont le cloître 
de Silos, la Porte des Orfèvres à Saint-Jacques de Compostelle et la porte 
latérale Sud de l'église San Isidoro à Léon. La question de la date du 
cloître de Silos a été définitivement résolue par M. Paul Deschamps dans 
un arlicle trop peu connu en Espagne’. Ce cloitre fut construit au milieu 
du xir® siècle, comme l'indiquent les chartes de l’abbaye. Les chapiteaux, 
magnifique floraison d'un art qui a atteint sa perfection, avaient été datés 
du x1° siècle d'après une inscription gravée sur un tailloir : c'est l'épilaphe 
de l'abbé saint Dominique, mort en 1073, enseveli d'abord dans le 
cloilre ct dont les reliques furent transportées quelques années plus tard 
dans l'église. On supposail que l'inscriplion n'avait pu être gravée que 
du temps où le Lombeau se trouvait dans le cloitre. Mais elle ne reproduit 
qu'une partie de l'épilaphe dont le texte complet nous a été conservé par 
le. chroniqueur Grimald : c'est une simple inscriplion commémorative, 


. Notes sur la sculpture romane en Languedoc et dans le Nord de l'Espagne 
mn Monumental, LXXxX11, 1923). M. Porter, qui à répondu (art. cité) à la discussion 
3 ÿ à De 

épigraphique de M, Paul Deschamps, ne fait aucune allusion à ses autres ar guments. 
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gravée au moment de la construction du cloitre, au xu® siècle et deslinée 
à rappeler l'emplacement de l’ancienne sépulture, en attendant qu'on élevât 
au xiv® siècle un cénotaphe, où fut également reproduite l'inscription. 

Quant à la date des sculptures de Compostelle et de Léon, elle a été 
souvent discutée et les archéologues les plus autorisés n’ont pas manqué 
de donner leurs avis sur la question'. Récemment le maitre des éludes 
archéologiques en Espagne, D. Manuel Gomez Moreno, qui a définitivement 
fixé l'histoire de San Isidoro de Léon, a émis au sujet de la date des 
sculptures de Compostelle une hypothèse qui nous paraît contestable. Aussi 
ne croyons-nous pas inutile de reprendre la question dans son ensemble, 
en rappelant les documents existants et les arguments qui en ont été 
tirés. 


I) LA-PUERTA DE LAS PLATERLASS 


§1. — Date du commencement de la construction de l'église. 


M. Paul Deschamps, le dernier historien qui se soit occupé de la 
question, et celui qui l'a fait avec le plus de précision et de certitude, nous 
dit? : « Il n’est guère d’églises du Moyen Age sur les dates de la construction 
desquelles on ail des renseignements plus précis que Saint-Jacques de 
Compostelle ». Deux textes du x11° siécle en effet nous apprennent que la 
construction de l’église fut commencée en 1078. L'Historia Compostellana * 


dit : Est autem B. Jacobi specialis et praeclara nova Ecclesia incapta 


Era I. C. XVI. V. Idus Jul. (an 1078). — Le manuscrit Connu sous le nom 
de Calixtinus® dit : Ecclesia autem fuit incepta in Era IC XVI. — La même 


date se lit, gravée sur le jambage gauche de la porte de droite de la facade de 
las Platerias® : ERA 1 C4 XVI V Idus ILII. Cette date de 1078 ne pouvant 


pas se rapporter à la construction du portail, il est naturel d'y voir un 


rappel du commencement de l'œuvre totale. Si un doute subsistait après le 


1. Lopez Ferreiro, Historia de la Santa Iglesia de Santiago de Compostela, I, 


pp. 96-114. | 
Bertaux, dans André Michel, Histoire de l’art, Il, 1. p. 250. 
Lampérez, Historia de la arquitectura cristiana española en la Edad Media, p 551 
et 460. Be 
Kingsley Porter, Romanesque sculpture on the pilgrimage roads. 


Paul Deschamps, article cite. 
Gomez Moreno, Catdlogo monumental de Espana, Provincia de Leon (1926), p. 179. 


Dee Leroy athe 

3. Article cité, p. 22 du tirage 4 part. 

4. I, 78, Florez, Espana Sagrada, XX, p. 137. 
5. IV, 1x, S 17. Ed. Fita, p. 59. 

6. Fig. 2. 
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rapprochement de l'inscription et des deux textes cités, il devrait être levé 
par cette précision que donnent à la fois l'inscription et la Compostellana sur 
le jour, 5° des Ides de Juillet. 

Voilà une date qui semble bien établie. Elle a cependant été contestée, a 
l'aide de documents secondaires et d’arguments qui ne nous semblent pas 
concluants. 

Le 17 août 1077, D. Diego Peläez, évéque de Compostelle et saint 
Fagilde, abbé du monastère d’Antealtares, contigu à la cathédrale, compa- 
raissaient devant le roi Alphonse VI. De l'accord passé entre eux”, on peut 
conclure que le plan de la cathédrale neuve, qui devait englober l’emplace- 
ment du monastère, était arrêté dès 1077, el peut-être que les travaux de 
démolition et de terrassement préliminaires à la nouvelle construction 
avaient déjà commencé. Mais il n'y a aucune contradiction entre ces ‘deux 
conclusions et le fait précédemment établi que la pose de la première pierre * 
eut lieu le 5 des ides de juillet 1078. 

Une autre objection se fonde sur le texte même du Calixtinus qui, 
aussitôt après avoir donné formellement cette date de 1078, la fait suivre de 
renseignements contradictoires *. L'église aurait été commencée 59 ans 
avant la mort d’Alphonse I*" d'Aragon (+ 1134), c’est-à-dire en 1075; ou 
62 ans avant la mort de Henri d'Angleterre (+ 1135), c'est-à-dire en 1073 ; 
ou enfin 63 ans avant la mort de Louis le Gros, roi de France (+ 1137), 
c’est-à-dire en 1074. Le P. Fita ‘ a cru résoudre la difficulté en admettant 
que l’auteur avait confondu l'ère espagnole, qui commence en l’an 38 avant 
Jésus-Christ, avec l'ère d’Auguste, que saint Julien de Tolède et divers 
historiens espagnols font commencer à l'an 41 ou 42 avant Jésus-Christ ‘. 


1. Publié par Lopez Ferreiro, op. cit., appendice I. Nous en extrayons les passa- 
ges concernant la construction de l'église : « Qui (Episcopus) volens ecclesiam beati 
Jacobi opus muro lapideo tabulatu construere, tantae magnitudinis eam futuram desi- 
gnavit ut omnia praefata altaria cum ecclesia et partem claustri caperet. Videns vero 
sanctissimus Abbas ordinem monasticum, dum opus ecclesiae construeretur, ibi non 
perfecte observari posse, secum cogitans ecclesiam parvulam ad opus monachorum... 
construxit... Mandavit Rex quod Abbas... obtineret altare beati Petri, quod in eadem 
ecclesia beati Jacobi non in eodem loco ubi prius steterat, set in alio construebatur. 
Eius dum operaretur in ipsis altaribus, obtineret Episcopus duo alia altaria... Demum 
Episcopus, dum fabricaretur ecclesia, haberet beati Iacobi altaris pecuniam... » — Ces 
er peuvent fort bien se rapporter aux projets de lévéeque. 

2. C'est bien à la pose de la première pierre que se rapporte IX li 
il précise plus bas : anno quo pee ee in hr perms ono 

3. Ab anno vero quo incoepta fuit usque ad lethum Adefonsi fortissimi et famosi 
regis Aragonensis, habentur anni LIX; et ad necem Henrici Regis Anglorum LXII: et ad 
mortem Ludovici pinguissimi Regis Francorum LXIII. | 

1. Dans son édition du Calixtinus, note à la [Da Oe) 

5. Florez, Espana Sagrada, IT, § 154, p. 120. 


én. ont nt is. 


| 


HR 
OL CHE LUE TI 


x 


ORFEVRES 


DES 


PORTI 


COMPOSTELLE, 


QUES DE 


SAINT-JAC 


LL: + rte + ¥ 
‘SMEG GE 


°° eR ee 


ig. 


(Cliché Arxiv « Mas », Barcelone.) 


AR AE. à. 


LA DATE DES SCULPTURES DE COMPOSTELLE ET DE LEON 345 


En admettant la confusion on peut 
à peu près ramener ces dates à celle 
de 1078. Mais nous croyons beau- 
coup plus facile d'admettre, avec 
M. Deschamps, qu'il y a là une simple 
erreur de calcul”. 

Lopez Ferreiro, qui, s'appuyant 
sur le document de 1077 et sur les 
données contradictoires du Calixti- 
nus, avait, au mépris des indications 
formelles de ce manuscrit et de la 
Compostellana, reporté à 1074 le com- 
mencement de l’œuvre totale, voyait 
dans l'inscription de las Platerias la 
date de la construction de la porte. 
Tout le monde reconnait aujourd'hui 
l'impossibilité de dater de 1078 ce por- 
tail : cette date serait en contradiction 


1. Une semblable erreur doit être 
signalée dans l'Historia Compostellana 
(LIT, 1, Florez, XX, p. 473). Dans un pas- 
sage se rapportant à l'année 1128, elle dit : 
« Quadraginta et sex anni ab inchoatione 
novae Ecclesiae B. Jacobi transacti erant », 
ce qui fixerait le commencement de l'œu- 
vre à 1082. Lopez Ferreiro prétend que 
l'Historia Compostellana ne suit pas tou- 
jours l'ordre chronologique. Mais ses exem- 
ples ne prouvent rien. Au chapitre IT du 
livre III, il est parlé de la mort et des funé- 
railles de la comtesse D® Mayor et au cha- 
pitre suivant, de la mort de son époux, le 
comte D. Pedro de Traba, qui était mort 
avant elle. Mais lorsqu'il avait été fait 
allusion aux funérailles de la comtesse, 
c'était à propos d'un autre personnage, son 
sendre, Arias Pérez, auquel était consacré 
le chapitre. De même lorsque l'auteur de 
la Compostellana nous avertit qu'il n'a pas 
suivi l'ordre, « ordine minime observato » 
(I, 46, Florez. p. 94), il s'agit non pas de 
l'ordre chronologique, comme le dit Lopez 
Ferreiro, mais de l'énumération des domai- 
nes du prince (« Magna igitur praesulis 
prudentia, hereditates, ecclesias et villas, 
quas superius ordine minime observato 
praenotavimus »). 


1. — 6¢ PÉRIODE. 


Fig. 2. SAINT-JACQUES DE COMPOSTELLE 


Inscription de la Porte des Orfèvres 
(Cliché Arxiv « Mas », Barcelone.) 
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avec tout ce que nous savons de l’histoire de l’église, comme nous le verrons 
plus loin. Mais une nouvelle lecture de l'inscription! permettrait, selon 
certains, d'y voir tout de même la date du portail : ce n’est pas XVI qu'il 
faudrait lire, comme on le fait traditionnellement, mais XLI, grace à quoi 
l'on obtient la date plus vraisemblable de 1103. Le, L serait écrit de la même 
facon sur la tombe de l'évèque Naustia, dans l'église de San Andrès de 
Trobe, à deux lieues de Santiago?. Nous ne connaissons malheureusement 
cette inscription que par le fac-similé de Hübner, d’après lequel le L nous a 
paru fort différent de l'inscription de Santiago : à Trobe il est bien en effet 
relié au X, mais la barre horizontale est fort nette, tandis que nous avons 
une barre verticale à Santiago. Aussi préférons-nous, jusqu'à plus ample 
informé, nous en tenir à la lecture traditionnelle qui coincide non seulement 
pour l'année (1078), mais encore pour le jour (5 des ides de juillet) avec le 
texte de la Compostellana indiquant la date où fut commencée la construc- 


tion de l'église. 


§ 2. — Date de la construction du portail. 


La date du commencement de l’œuvre ne suffit pas à déterminer celle du 
portail. Elle ne nous donne qu'une date limite. L'autre nous est indiquée 
par le texte même du Calixtinus *, qui place la fin des travaux 44 ans après 
le commencement, c'est-à-dire en 1122. Il ne faut pas prendre au pied de la 
lettre les termes dont il se sert : la pose de la dernière pierre. En effet le 
passage cité plus haut de la Compostellana‘ nous apprend qu'en 1128 
seulement”, la plus grande partie de l'édifice était terminée. Le même 
Calixtinus, écrit vers 1139, nous apprend qu’à cette date les tours n'étaient 
pas encore achevées, mais il décrit minutieusement les portails. Il est pro- 
bable que la décoration était déjà terminée vers 1128, puisqu'à partir de 
cette date la Compostellana ne signale plus aucune œuvre importante 


1. Nous connaissons celle lecture par un article de M. Kingsley Porter, Leonesque 
Romanesque and Southern France, dans Art Bulletin, VII, 4 (1926). Il la donne comme 
élant de D. Manuel Gomez Moreno. Celui-ci y fait allusion dans le Catalogue de 
Léon. D. Elias Tormo l'adopte dans son Resumen histérico del Estudio de la Escul- 


tura española, § 7, Boletin de la Real Academia de la Historia, LXXX VIII, 2 (1926), 
We e102 

2. Iübner, Inscriptiones Hispaniae christianae, n°s 234-235. 

3. Ibid. ...Et ab anno quo primus lapis in fundamento eius ponitur usque ad illum 
quo ultimus mitt'tur XLIV anni habentur. 

t. Ill, 2, Florez, p. 473. Quadraginta et sex anni ab inchoatione novae Ecclesiae 


B. Jacobi transacti erant et major ipsius Ecclesiae pars per Dei gratiam jam erat 
completa. 


5. Ou 1124, si l'on n’admet pas l'erreur de calcul. 
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concernant l'église : l’activité des chantiers s'était portée sur les annexes. 
Enfin nous devons tenir compte du fait que, la construction s'étant effectuée 
normalement de l'Est à l'Ouest, la porte du transept, la seule qui subsiste, a 
du précéder de quelques années celle de l'Occident. Or l'histoire de la 
construction de l'église et l'examen des moulures des archivoltes ne nous 
permettent pas de reculer plus loin que 1120 la date de la construction du 
portail des Orfèvres. 

De l’histoire du diocèse, M. Paul Deschamps’ conclut que « les travaux 
durent marcher très lentement pendant le cours des vingt premières années 
et la construction ne devait pas être bien avancée en l’an 1100 ». En effet, 
l'évèque Diego Peläez ayant été déposé et emprisonné par le roi Alphonse VI, 
en 1087 ou 1088, le diocèse tomba en déchéance, selon l’expression même 
du pape, rapportée par la Compostellana. « Les chanoines n'avaient plus 
de quoi se vèêtir convenablement et les offices étaient dépourvus de toute 
solennité ». Ce n’est qu'avec Diego Gelmirez, appelé à diriger le diocèse 
d'abord comme administrateur (1095), puis comme évêque (1100), que les 
travaux, sans doute interrompus, purent être repris sérieusement. 

Une inscription vient peut-être confirmer ces conclusions. Sur les deux 
chapiteaux qui ornent l’entrée de la chapelle du Salvador, on lit: 


REGNANTE PRINCIPE ADEFONSO CONSTRVCTVM OPVS 


TEMPORE PRESVLIS DIDACI INCEPTVYM OPVS  FVIT. 


c'est-à-dire, littéralement : sous le règne d’Alphonse fut construite l’œuvre 
qui avait été commencée au temps de l'évêque Diego (Peldez). Celte 
chapelle, à l'Est et dans l’axe de l'église, appartenant par conséquent à la 
partie la plus ancienne, n'était donc pas terminée en 1087 (date où fut 
déposé l'évêque Peläez) et ne fut sans doute construite qu'après 1095 (date 
où prend fin la « déchéance » de Compostelle). 

D'ailleurs la chapelle du Salvador ne fut consacrée qu’en 1105 2, 
en même temps, il est vrai, que les chapelles des croisillons. Mais un 
passage de la Compostellana * nous apprend qu'en 1112 seulement on 
démolit l'ancienne église qui occupait une partie du chœur et de la nef de 
actuelle. C'est done seulement après 1112 que purent être terminés le 
chœur et le transept. 


En 1117 un incendie allumé par les habitants de la ville révoltés, causa 


Article cité. Pour toute l'histoire de cette constr uction, ef. pp. 25-30. 
Conan, I, 19, Florez, p. 52. 
I, 78, Florez, p. 137. 
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des dégâts considérables. La Compostellana' parle de reconstruire l'église 
qui avait été brûlée. Même si l’on ne prend pas au pied de la lettre ces 
expressions et si l’on suppose qu'il ne s’agit que d’une « restauration de 
l'édifice et de réparations importantes », il est difficile de dater le portail 
actuel d'avant cet incendie de 1117. Comme on ne commenea pas sans doute 
la restauration par la partie décorative, la date du portail se trouve 
avancée pour le moins jusqu’aux environs de 1120. 


L'examen des archivolles qui entourent les tympans vient confirmer cette 
argumentation. Elles ne peuvent correspondre, croyons-nous, à une date 
antérieure à 1120. M. Porter a bien vu la difficulté qu'il y avait à repousser 
jusqu'aux environs de 1100 ces moulures au profil déjà avancé. Pour les 
expliquer, il suppose une reconstruction complète de la façade à la fin 
du xue siècle et croit reconnaître dans les moulures une influence du 
maitre Mathieu. Il est à craindre qu'il n’ait confondu les archivoltes des 
portes avec celles des fenétres qui occupent Ja partie supérieure decette 
facade. Ces dernières en effet, où des feuilles et des marguerites se moulent 
élégamment sur les tores, sont tout à fait dans le style du Portail de la 
Gloire. C’est au xiv® siècle, époque où persistait encore en Galice influence 
du maitre génial, qu'elles ont été ajoutées à l'arc polylobé qui entoure 
depuis l'origine ces fenêtres. Les archivolles des portes, au contraire, sont 
contemporaines de la décoration de la facade. Pour admettre qu'elles sont 
postérieures, il faudrait imaginer, avec M. Porter, une reconstruction totale. 
Mais la description de 1139, sauf quelques adjonctions ou substitutions 
faciles à reconnaitre, s'applique point par point à l'état actuel. Or, l'agence- 
ment des sculptures, en particulier dans les tympans, est trop fantaisiste 
pour qu'on ail pu le respecter aussi scrupuleusement en cas de recons- 
truction. Il n’y a done pas eu de reconstruction totale et les archivoltes 
sont contemporaines de l’ensemble. 

Or, ces archivoltes nous paraissent fort voisines de celles des deux portes 
de San Isidoro à Léon, que nous étudierons plus loin. À Santiago, comme 
dans la plus ancienne des portes de Léon, une bande de palmettes entoure 
d’abord le tympan. Ensuite trois moulures correspondent aux trois colonnes 


qui sont de chaque côté de la porte. Chacune de ces moulures se compose 


1. I, 114 et 116. Flôrez, pp. 229 et 249. « ... jubet ecclesiam B. Jacobi, quae com- 
busta fuerat, reaedificari, signa quae liquefacta fuerant fieri, et Palatia sua renovari. » 
Aucune mention, malheureusement, n'est faite de sculptures sur pierre. 
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d'un tore entre deux gorges et deux baguettes. A Léon nous retrouvons le 
même tore entre deux gorges seulement. Les baguettes reparaissent-à la 
Porte Miégeville de Saint-Sernin de Toulouse, datée du début du xu° siècle 
(vers 1115). La seule différence est qu’à Saint-Jacques les moulures, élant 
au nombre de trois au lieu de deux, se trouvent plus serrées, et aussi 
qu'elles sont moins lourdes. Mais le profil général élant le même, nous 
sommes en droit d’assigner à ces constructions des dates voisines, avec une 
légère postériorité pour Saint-Jacques, où les moulures sont plus fines, et qui 
se trouve ainsi placé aux environs de 1120. 

On a rapproché du portail de las Platerias, le portail de l'église de 
Corullon ', dans le Bierzo, la partie occidentale de la province de Léon, 
voisine de la Galice. Nous trouvons en effet à Corullon les mêmes moulures, 
composées d’un tore entre deux gorges et deux baguettes. Nous retrouvons 
en outre la même bande de palmettes autour du tympan, lisse ici, une 
colonne torse, des chapiteaux et des modillons très voisins du style compos- 
tellan. Or l'église de Corullon parait être datée très précisément par une 
inscription’, où nous lisons que, consacrée une première fois en 1086, elle 
fut démolie sept ans après (1093), reconstruile et achevée en sept autres 
années (1093-1100). Cette date serait confirmée par le rapprochement avec 
celle de 1103, lue, à tort croyons-nous, sur la Puerta de las Platerias. Si lon 
admettait ce système de datation, il faudrait supposer que la Puerta de las 
Platerias a été imitée à Corullon avant mème d’être terminée, que, d'autre 
part, le chœur et le transept de Saint-Jacques se sont élevés pendant la 
période de la plus grande « déchéance » du diocèse, alors que les chanoines 
n'avaient même plus d’ornements convenables pour les offices ; enfin que la 
facade du transept était achevée et décorée dès 1103, alors qu'en 1112 seule- 
ment fut démolie l'ancienne église qui occupait une partie du chœur el de la 
nef de la nouvelle, et que cette façade résista au terrible incendie de 1117. 
Il est plus facile d'admettre que l'inscription de Corullon, qui date l’église, 
ne date pas le portail, soit que l'église ait été considérée comme achevée 
(perfecta) avant la construction de la porte, soit plutôt que la porte ait été 
décorée après coup, dans le courant du xx siècle. Ainsi nous maintiendrons 
la date de 1120, comme date de la construction de la Porte des Orfèvres. 


S 3. — Date des sculplures. 


Les sculptures de la Porte des Orfèvres sont-elles donc, comme conclut 
M. Paul Deschamps, postérieures à 1112 et probablement à 1117 ? 


1. Gomez Moreno, Catdlogo de Leén, Dee onGs 


oi 


2. Copiée par Flôrez, España Sagrada, XVI, p. 190. 
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Une inscription s'oppose à celte conclusion: l'une des sculptures au 
moins, l'une des plus belles et la plus importante peut-être, est antérieure 
à 1109, date de la mort d'Alphonse VI. C'est le saint Jacques encadré par 
deux cyprès !, à côté duquel est gravé le nom de ce roi, ANF |ONSYS] REX. 

L'intérêt de cette statue est qu'elle est identique, par le sujet et par les 
attributs, à celle qui se trouve encastrée dans le mur, à gauche du tympan 
de la Porte Miègeville à Saint-Sernin de Toulouse. Le saint Jacques de 
Toulouse fut exécuté, selon M. Paul Deschamps, avant la mort de larchi- 
tecte Raymond Gayrard (1118): l'exécution est plus savante que celle du 
tympan, mais cependant toute proche ; or l'histoire de l’église et l'évolution 
logique de la sculpture, dont les débuts sont marqués par l'autel consacré 
en 1096, permettent de dater ce tympan des environs de 1115°. Si l'on 
admettait que le sculpteur de Compostelle a copié son saint Jacques sur 
celui de Toulouse, il faudrait repousser celui-ci à une date voisine de 1100 
et le supposer contemporain de l'autel dont le style diffère pourtant. 

Le sujet et les attributs sont d'ailleurs les seuls points communs que 
présentent le saint Jacques de Toulouse et celui de Compostelle, ear le 
style est complètement différent. M. Deschamps s'appuie cependant sur le 
style, pour prouver l'antériorité de Toulouse. En réalité il nous parait 
impossible de faire dériver ces statues l’une de l’autre à ce point de vue. 
Certes le saint Jacques des Orfèvres est drapé dans des plis plus harmonieux 
et plus souples. Mais cela ne prouve pas qu'il soit plus jeune: le système 
des plis de ces deux statues diffère radicalement. A Compostelle la tunique 
tombe sur la robe en plis parallèles avec une légère courbe qui est celle du 
corps tout entier. A Toulouse le corps est raide et la tunique, relevée d'un 
côté sur la hanche, tombe en plis concentriques. Le saint Jacques toulousain 
n'est qu'une copie du pauvre Christ de l'Ascension du tympan; le sculpteur, 
qui avait fait le pèlerinage de Compostelle, s'est seulement souvenu des 
altributs qui laccompagnaient à la porte de la basilique élevée sur son 
tombeau. 

Cette statue de saint Jacques apparait isolée dans l’ensemble des 
sculptures qui ornent la Porte des Orfèvres. Elle diffère de la statue voisine 


IAB 

2. A vrai dire M. Paul Deschamps ne donne la date de 1118 que comme une 
limite extrême. Il daterait plutôt les sculptures de la Porte Miégeville des environs 
de 1100, tant il les juge voisines des bas-reliefs du déambulatoire. Nous crovons 
discerner plus de différences entre ces deux œuvres. Les bas-reliefs du déambula- 
toire sont contemporains de l'autel de 1096; la Porte Miègeville, représentant une 
phase plus avancée du même art, pourra être placée aux environs de 1115 et, parmi 
les sculptures qui décorent cette porte, les deux grandes statues de saint Pierre et 
de saint Jacques, sont plus récentes que le tympan. 
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du Christ aussi bien par la qualité de la pierre (marbre pour le premier, 
pierre à grain fin pour le second) que par l'allure générale. Le saint Jacques 
est en mouvement; son corps tout entier est animé par une courbe gracieuse. 
Les plis raides du Christ lui donnent au contraire une immobilité hiératique 
très imposante, qui contraste avec le mouvement de Jacques ; à côté de ce 
dernier, son frère Jean a de nouveau une attitude immobile, comme le 
Christ. Il est peu vraisemblable que ces statues aient été sculptées en même 
temps, pour former un ensemble, mais bien plutôt elles ont été rapprochées 
après coup pour une composition dont l’idée générale n'avait pas dirigé 
l'exécution de chacune d'elles. 

La statue de saint Jacques, qui porte à son côté le nom du roi Alphonse, 
mort en 1109, nous apparaît comme un morceau remployé dans la déco- 
ration de la façade construite aux environs de 1120. La construction du 
transept était, nous l’avons vu, assez avancée en 1104 pour qu'on ait pu 
alors consacrer les chapelles des croisillons. Il est probable que les années 
qui suivirent virent s'élever une façade qui fut détruite par l'incendie 
de 1117. Le saint Jacques est une épave de cette première façade. Nous 
notons en lui la saveur fortement originale de la sculpture romane espagnole 
à ses débuts, si différente de l’art français importé dont un exemple achevé 
nous est offert par la statue voisine du Christ. 


La facade de las Platerias tout entière est un assemblage fantaisiste de 
pièces remployées. Heureusement, la description détaillée de 1139, en nous 
permettant de discerner les adjonctions et les transformations, œuvre des 
siècles postérieurs, nous garantit l'authenticité du reste. Nous savons ainsi 
que les petites statues placées sur deux rangées à droite du Christ’ ont 
remplacé les statues de saint Pierre et d'un autre apôtre ; les scènes du 
paradis terrestre ont orné la porte septentrionale, avant de venir ici remplir 
les vides causés par le temps. Mais l'ensemble de la facade, telle qu’elle nous 
est décrite par le document de 1139, présente des différences de style et des 
étrangetés dans la composition telles qu’elles ne peuvent s’expliquer, 
croyons-nous, que par le remploi des pièces provenant d'une facade 
construite dans les premières années du siècle et détruite par l'incendie 
dent ir: 

A gauche de la statue de saint Jacques, on lit verticalement une 


inscription : HIC IN MONTE IHESV MIRATVR GLORIFICATV. La scène repré- 


1 Hi; 
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sentée ici est done la Transfiguration du Seigneur'. Le Calixtinus nous 
apprend en effet que le Christ avait à sa droite Jacques et son frère Jean, 
à sa gauche Pierre. Ce dernier a disparu, mais les autres restent. Dans une 
église consacrée à la gloire de l’apôtre Jacques, il était naturel de représenter 
la Transfiguration, puisque Jacques fut l’un des trois apôtres choisis par 
Jésus pour assister à sa première glorification. Tel était, selon le Calixtinus, 
le sujet représenté au portail occidental. Cette composition, complète dans 
le portail disparu, est seulement ébauchée au Portail des Orfèvres, car nous 
n'y voyons pas les acteurs essentiels, les prophètes Moise et Elie. Mais, si 
deux personnages essentiels manquent, nous en trouvons un très inattendu, 
c'est Abraham. Sa présence ici s'explique sans doute par la parole du 
Christ : « Abraham a vu mon jour et s’est réjoui * ». Au son des trompettes, 
dont soufflent, aux écoincons des arcs, quatre anges, signalés par le Calix- 


tinus, un vieillard à belle barbe, — l’une des plus magnifiques sculptures de 
cette facade, — sort à mi-corps d’un sarcophage orné de pampres et 


d'oiseaux au cou entrelacé. M. Kingsley Porter reconnait en lui Dieu 
le Père. Nous serions fort embarrassé pour l'identifier, sans l'inscription 
qui se lit verticalement à son côté : SVRGIT ABRAHAM DE TVMVLO. Devant 
lui, une branche feuillue, d’un merveilleux relief, symbolise sa descendance 
bénie par le Seigneur. Au-dessous du sarcophage, un petit personnage, 


RN 


représenté à mi-corps aussi, serait Agar, l’esclave d’Abraham, selon 
Lopez Ferreiro, qui croit distinguer un lourd fardeau sur ses épaules *, ou 
plutôt, peut-être, Sara, qui donna a Abraham la descendance d'où devait 
naître le Christ. Quelque mystérieux que reste ce dernier personnage et 
quelque étrange que puisse paraitre la présence d'Abraham assistant à la 


1. Lopez Ferreiro voit dans les arbres qui encadrent la statue de saint Jacques 
le symbole de la montagne sur laquelle eut lieu la Transfiguration. Ces arbres 
seraient appelés des cyprès par le Calixtinus à cause d'un souvenir de l'Ecclésiaste 
(XXIV, 13): sicut cypressus in monte. Nous croyons ces arbres purement décoratifs. 
Dans la même façade, à droite, des bandes de rinceaux ou d'écailles séparent entre 
elles les statues. M. Male veut bien nous signaler, à Saint-Michel de Pavie, un évêque 
debout entre deux colonnes qui sont deux palmiers (Cf. Reusens, Archéoiogie chré- 
lienne a pelo). 

Miss King (The way of S. James, III, p. 250) imagine un symbolisme beaucoup 
plus compliqué pour expliquer la vigne qui s'enroule autour des cyprès. Ce n'est 
pourtant qu'une décoration, fréquente dans l'art byzantin : M. Porter cite un ivoire 
du Louvre reproduit par M. Sn ee (L’épopée byzantine, I, p. 128). 

2. Evangile selon saint Jean, VIII, 56. Ce passage ayant été interprété diver- 
sement par les commentateurs, il eee, pas étonnant que nous ayons ici une 
ae particuliére. Cf. la note de Crampon dans La Sainte Bible traduite en 
rancais. 


3. Genèse, XXI, 4: Abraham, s'étant levé de bon matin, prit du pain et une outre 
d'eau, le donna à ee et le mit sur son épaule. 
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getés que nous avons constatées. Elle aa conti 
inférieures de la façade, où nous trouvons aussi 
de style entre des sculptures voisines et des signes enco 
remploi. 


sont traités les cheveux et les ae des vétements, les tétes enfoncées dans er 
les épaules, apparentent de trés prés ces sculptures aux ceuvres de la 
première école languedocienne, groupées autour de l'autel de de Saint-Sernin, 
consacré en 1096. Au contraire, les chapiteaux qui couronnent ces colonnes 
ont, comme le remarque M. Deschamps, une grande ressemblance avec ceux — 
de la porle Miégeville et de la porte occidentale de Saint-Sernin, qui repré- 
sentent une phase un peu plus avancée de l'école languedocienne. Les 
tailloirs reproduisent les mémes dessins de palmettes ; les corbeilles des 
chapiteaux sont ornées des mêmes rameaux entrelacés d’où émergent des 
tétes grotesques ou des monstres; le rapprochement est peut-être plus 
frappant encore entre deux chapiteaux représentant une scène du paradis 
terrestre, l'un à la porte Miégeville, l'autre à la porte des Orfèvres : les 
nus, les visages, les cheveux sont presque identiques. Il semble que les 
colonnes et les chapiteaux de Santiago correspondent à deux phases 
successives de la sculpture languedocienne. L 


Les tympans*, qui ornent les deux portes de la facade des Orfèvres, 
nous sont très exactement décrits par le manuscrit de 1139. Or, ces tympans 
nous offrent l'étonnante juxtaposition des scènes de la Tentation de Jésus 
et du symbolisme mystérieux d'une femme portant un crane sur ses genoux, 
pour la porte de gauche, et, pour celle de droite, des scènes de la Passion 


1. Voir l'une d'elles, fig. 4. 
2. Fig. 5 et 6 
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et de Adoration des Mages'. On pourrait à la rigueur admettre que cette 

disposition surprenante est bien cependant celle qu'avait imaginée l'artiste 

primitif, voulant juxtaposer l'exemple donné par Jésus dans la Tentation et 

la punition infligée par son mari à la femme adultère (si l’on admet l'inter- ° 
prétation du Calixtinus) et d'autre part montrer la glorification de Jésus 

enfant au-dessus des souffrances de Jésus homme. Mais ces sculptures 

s'adaptent fort mal au cadre et aux dimensions du tympan. La disproportion 

entre les scènes de la Passion et l'Adoration des Mages est choquante. 

D’autres sculptures ont du être mutilées pour être mises en place. 

Sur le tympan de gauche, derrière Jésus, se trouve une figure ailée, 
que Lôpez Ferreiro a prise pour la représentation de l'Esprit saint condui- 
sant Jésus au désert’. C’est en réalité l’un des anges qui, selon le texte 
évangélique? servirent Jésus après la Tentation. Le Calixtinus * spécifie que 
des anges thuriféraires étaient placés derrière Jésus et au-dessus de lui. 
L’encensoir de celui-ci est brisé, mais la position de ses bras ne laisse 
aucun doute sur son geste. Cependant cette figure reste étrange à cette place : 
presque aussi grande que Jésus, elle est disproportionnée par rapport à 
celle de l’autre ange, qui vole au-dessus de l'arbre. Son attitude, le pied 
gauche porté en avant et soulevé sur un monticule, semble faire attendre 
une figure symétrique, qui servirait avec la première à encadrer un sujet 
central. Enfin cet ange est sculpté sur une pierre quadrangulaire bordée 
d'une moulure, que coupe la ligne courbe de l'archivolte. Tout porte à 
croire que cette sculpture n'était pas destinée primitivement à un tympan. 

Derrière les démons tentateurs, des monstres, qui paraissent également 
être des démons, font par leur style un contraste frappant. Les premiers, 
d'un relief arrondi et d'un bon modelé, ont les formes pleines et les propor- 
tions courtes qui caractérisent la plupart des personnages de ces tympans, 
en particulier ceux de la Flagellation. Les seconds ont de gros corps sur 
des pattes maigres, un modelé sec el nerveux. On ne saurait imaginer deux 
morceaux de sculpture plus éloignés par le style que ces deux reliefs mala- 


droitement rapprochés sans aucun souci de l'harmonie. 


1. Nous laissons de côté, dans le tympan de droite, une scène placée dans l'angle 
auche, derriére le dos de Pilate, et passée sous silence par le manuscrit. C’est la 
ux ou d'un paralytique, portant sa béquille, par Jésus et non, 
car on distingue le nimbe crucifère. 


g 
guérison d'un boite 
comme le croit Lopez Ferreiro, par saint Pierre, 
2. « Tunc Jesus ductus est in desertum a spiritu ut tentaretur a diabolo ». 


(Mat. IV, 1). Une partie de ce texte est gravée sous les pieds de Jésus; [DYCITYS 
IN DESERT. 

3. « Et ecce Angeli accesserunt et ministrabant ei ». (Mat. IV, 11). 

LIN CES US: Édit. Fita, p. 52. « Sed alii Angeli candidi, videlicet boni, post 


tergum ejus et alii desuper, thuribus ei ministrantes habentur ». 
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A droite du même tympan, la courbe de l’archivolte coupe encore la 
figure de femme assise portant un crâne sur ses genoux. Ici le dommage. est 
plus grand que de l’autre côté, car une partie de l'épaule et toute une moitié 
‘de la chevelure ont dû être sacrifiées. Pourtant cette figure, comme les 
précédentes, se trouve décrite en place par le manuscrit de 1139. Nous avons 
déjà repoussé l'hypothèse émise par M. Porter d'une reconstruction totale à 
la fin du x siècle : une composition aussi illogique ne pouvait pas, dans 
un remaniement, être assez scrupuleusement respeclée pour que la description 
ancienne s’appliquat point par point à l’état actuel. Si donc on admet un 
remaniement, il faut admettre qu'il a eu lieu avant 1139. Bertaux suppose 
que, dès l'origine, les bas-reliefs ont été rapprochés sans ordre. Peut-être, 
dit-il, l'artiste était-il parti, laissant ses marbres sur le chantier. Nous 
croyons plus satisfaisant d'expliquer ce désordre et ces défauts d'adaptation 
par le remploi de sculptures ayant appartenu à une façade construite dans 
les premières années du siècle et détruite par l'incendie de 1117. Un fait 
certain est qu'un long intervalle sépara la sculpture de certains reliefs de la 
pose. Les travaux de sculpture avaient été commencés peu après 1100, 
avant la mort du roi Alphonse VI (1109), dont le nom se lit au côté de la 
statue de saint Jacques. Après Vincendie de 1117, lorsqu'on entreprit hative- 
ment de décorer la facade du transept reconstruit, on rapprocha, sans souci 
d'harmonie ni de composition, des sculptures différentes par la date, le style, 
la signification. On fit entrer de force dans le cadre des formes nouvelles des 
morceaux que leur auteur avait sculptés pour des destinations toutes diffé- 
rentes. Le résullat fut cet ensemble hétéroclite qui s’est en partie conservé 


Jusqu'à nous et dont l'authenticité nous est garantie par la description 
de 1139. 


Le résullat de ces transpositions fut, dit Bertaux, de rendre une partie 
de l’œuvre inintelligible pour les contemporains mêmes de l'artiste. C'est 
peut-être le cas de la femme assise tenant sur ses genoux un crâne'. Cette 
figure a d'abord été oubliée par le Calixtinus dans la description des 
tympans, ce qui prouve que, si un rapport a jamais existé, chose peu 
probable, dans l'esprit du sculpteur, entre ce sujet et les sujets voisins, ce 
rapport échappait à l’auteur de la description. Ce n’est qu'après avoir parlé 
des colonnes et des lions ornant les écoincons, qu'il ajoute : Nec et oblivioni 
tradendum quod mulier quaedam juxta dominicam tentationem stat, lenens 


inler manus suas capul lecatoris sui foetidum, a marilo proprio abscissum, 
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osculans illud bis per diem, coacta a viro suo. O quam ingentem el admira- 


bilem justitiam mulieris adulteralae omnibus narrandam”! Le chanoine 


Lopez Ferreiro adop- 
terait volontiers cette 
interprétation et la 
pousserait même à 
l'extrême, en propo- 
sant de voir dans la 
femme qui porte un 
caniche sur ses ge- 
noux « une autre 
anecdote concernant 
le châtiment de quel- 
que autre vice sembla- 
ble »! Mais Bertaux 
proteste et substitue 
à ces « interprélalions 
singulières » une 
explicalion qui sur- 
prend de la part d'un 
observateur aussi pé- 
nétrant et exact. « En 
réalité, dit-il, la tête 
de mort est la tête 
d'un animal que la 
femme tient sur ses 
genoux ». En rappro- 
chant ce sujet de la 
femme portant un 
lionceau, qui est a 
l'un des piédroits de 
la porte, et du relief 
fameux du Musée de 
Toulouse, Bertaux 
arrive à cette conclu- 
sion que les sculp- 
tures mystérieuses de 


hig. 7. — SAINT-JAGQUES DE GOMPOSTELLE 


Porte des Orfèvres. Piédroit de droite de la porte de droite 
«La femme au lionceau » 


(Cliché Arxiv « Mas », Barcelone.) 


Santiago sont, comme celles de Toulouse, des signes du Zodiaque *. 


1. IV, 1x, § 8. Edition Fita, p. 52. 


2, Sous la plume de M. F. de Mély (Les Deux 


« Vierges » de Toulouse, dans la 
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La reproduction que nous donnons, montrera que le « signe » en question 
est bien un crâne, aussi réalistement représenté que possible, non pas une 
tête de mort, mais un crane proprement nettoyé. On a pu interpréter cette 
figure comme une Madeleine. Nous nous garderons d'ajouter une hypothèse 
inutile à celles qui ont déjà été émises à ce sujet. 

Il sera plus intéressant d'étudier le style de ce relief en le rapprochant 
des autres sculptures du même portail avec lesquelles il paraît être en 
rapport. Dans la partie supérieure de la façade, à droite, se trouve une petite 
statue de femme assise, les jambes croisées, tenant sur ses genoux un enfant 
auquel elle paraît donner le sein. Cette figure est malheureusement trop haut 
placée pour qu'il soit possible de l’étudier. — Au piédroit de droite de la 
porte de droite, une femme assise, les jambes croisées, tient sur ses genoux 
un lionceau. Enfin, encastré dans le contrefort de gauche, le roi David, 
jouant de la viole, reproduit la même attitude. Toutes ces figures 
évoquent invinciblement le souvenir du relief du Musée de Toulouse, les 
signes du Lion et du Bélier, dont l’origine doit être cherchée, croyons-nous, 
à Compostelle. 

La statue du tympan diffère des autres en ce que les jambes ne sont pas 
croisées, mais l'attitude générale est la même, et nombre de détails sont 
communs. Les pieds sont posés sur des écailles, que nous retrouverons à 
Toulouse, mais qui sont ici traitées en très gros relief. Les bras sont nus, 
une jambe découverte. La forme des seins transparait sous l’étoffe, cependant 
très épaisse, dont chaque pli a l’air d'un bourrelet. Les creux profonds de 
ces plis et leur modelé arrondi apparentent de très près cette figure aux 
statues de la porte méridionale de l’église San Isidoro de Léon. Le rapport 
est encore plus étroit si l’on compare les mains énormes, les visages bouffis 
les yeux vides, l’épaisse chevelure tombant en grosses nattes de chaque côté 
de la tête. 

La femme au lionceau' apparaît d’abord comme étant d’un style très 
différent de la précédente. L’attitude générale, ainsi que certains détails 
communs imposent cependant le rapprochement. Aussi peu décemment 
vêtue, sa robe laissant une partie du mollet à découvert, elle porte le même 
manteau agrafé sur l'épaule droite. La forme du sein transparail encore 
sous l’étoffe, mince et légère cette fois. Les plis peu nombreux sont finement 
dessinés. Les cheveux, qui ne sont pas nattés, s'en vont de tous côtés en 


mèches folles. Nous retrouvons les joues bouffies, le cou énorme : le visage 
est plus hideux que jamais. 


Gazette des Beaux-Arts, 1922, II, p. 93), ce crâne devient un mouton dont la toison 


frisée rappelle la tête de saint Jean- Baptiste coupée ! 
alee Ro ye 


Ja ds à i- 
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Un détail étrange et d'autant plus significatif établit un rapport certain 
entre cette figure et les « Vierges » de Toulouse : un pied est chaussé, l’autre 
non. La longueur démesurée des jambes est commune aux deux sculptures, 
mais à Compostelle, par une exagération maladroite de la perspective, les 
cuisses sont complètement supprimées, tandis qu’à Toulouse, où l’on a voulu 
les représenter en raccourci, les personnages paraissent à demi-assis, les 
jambes fléchies et croisées. Les styles de l’une et de l’autre sculpture 
sont voisins par la netteté du trait, la fermeté de l'exécution. Si le relief de 
Compostelle a plus de simplicité et de force nerveuse que celui de Toulouse, 
un peu surchargé de détails, celui-ci offre par contre plus d'harmonie et des 
proportions meilleures; les visages aux traits réguliers y ont une noble 
beauté. 

Cette perfection se retrouve à Compostelle dans le David jouant de la 
viole’ qui apparait manifestement comme copié sur le relief du Musée de 
Toulouse. Le style est identique: mêmes lignes courbes des plis sur la 
poitrine et entre les jambes, même beauté du visage allongé. Un défaut 
même est commun au David de Compostelle et à l’une des «Vierges» de 
Toulouse: c’est l’attache maladroite du bras à l'épaule et sa courbe ne 
marquant absolument pas le coude. Le David est bien l’aboutissant d’une 
série dont les formes ont été s’épurant peu à peu depuis les premiers 
exemples que nous a offerts la Puerta de las Platerias jusqu’au relief du 
Musée de Toulouse. 

L'histoire et les caractères architectoniques des monuments confirment- 
ils cet ordre suggéré par le style? Le relief du Musée de Toulouse provient 
de l’église Saint-Sernin, où il était « au tiers pilier de la grande porte de 
l'église, du côté de l'hôpital Saint-Jacques et vis-à-vis les fons d’icelle, en 
face de la rue du Taur»’*. Cette place et l'histoire de l'église incitent les 
historiens à le dater des environs de 1150. La «Femme portant un 
crâne » du tympan de Saint-Jacques est certainement la plus ancienne de 
toutes les sculptures en question : décrite en place par le manuscrit de 1139, 
elle a, dès cette époque, comme nous l'avons vu, tous les caractères d'un 
morceau remployé. Il est très probable qu'elle date de la première campagne 
de décoration, c’est-à-dire des toutes premières années du siècle. Nous 
croyons la «Femme au Lion » contemporaine de l’ensemble du portail, 
c'est-à-dire voisine de 1120, bien qu'une objection sérieuse se présente: 
le Calixtinus* décrivant ce portail nous dit que les jambages des portes sont 
ornés des statues de quatre apôtres. Or, dans l’état actuel, nous ne voyons 


NAT TOR 
2, Cf. l'article cité de F. de Mély, dans la Gazette des Beaux-Arts. 
3. IV, 1x, § 8. Édition Fita, p. 54. 
I. — 6¢ PÉRIODE. 47 
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qu'un apôtre, saint André; les autres statues sont celles de Moïse, un 
évèque, la Femme au lion. On admet donc généralement que les jambages 
actuels sont le résultat d'un remaniement'. Comme ces sculptures sont les 
mieux protégées contre les intempéries et que le saint André est en parfait 
état de conservation, nous ne comprenons pas la raison qui aurait poussé à 
les changer et nous nous demandons s’il n'y aurait pas là seulement une 
inadvertance de l’auteur, qui, ayant nommé les apôtres représentés aux 
jambages du portail Nord, se contente de dire pour le portail Sud: aux 
jambages il y a quatre apôtres. La confusion s'explique de la part d'un 
auteur qui ne fait pas (œuvre scientifique » et qui n’avait peut-être pas 
mieux compris la signification de la « Femme au lion» que celle de la 
« Femme portant un crane». En tout cas, même si l’on admet le remanie- 
ment, les sculptures ont été empruntées sans doute à l’un des portails 
détruits, décrits par le Calixtinus en 1139. Rien n'autorise à supposer, 
comme le fait M. Deschamps”, que cette « Femme au lion » est postérieure 
à 1140. Nous la croyons proche de 1120. Au contraire, le David, 
qui n'est pas non plus signalé par le Calixtinus, se trouvant sur un 
contrefort et indépendant de l’ensemble décoratif du portail, a fort bien pu 
être sculpté et mis en place après coup. Son style et son rapport avec les 
« Vierges » de Toulouse nous ont invité à le dater de la seconde moitié du 
siècle, 


Nous conclurons. La construction de la cathédrale de Saint-Jacques de 
Compostelle fut entreprise en 1078, mais la construction de la Porte des 
Orfèvres ne fut achevée que vers 1120. Cette date, indiquée par l’histoire de 
la construction de l'église, est confirmée par l'examen des moulures. 
Cependant les travaux de sculpture avaient commencé depuis longtemps; 
certains fragments doivent être datés des toutes premières années du siècle ; 
ils ornèrent peut-être une façade détruite par l'incendie de 1117. Un long 
intervalle de temps entre la sculpture et la pose, et peut-être le remploi de 
débris échappés au feu, aboutissent au manque d'unité qui choque dans le 
style et la composition du portail. La facade, dont l’ensemble est gaté 


aujourd'hui par des remaniements, fut, dès le xrre siècle, un assemblage ~ 


inharmonieux et illogique de sculptures très diverses par la date, la 


Inrta 7 5 Ss Ron . a . . . 
1. M. Porter conclut même de là A une reconstruction totale, nécessaire, dit-il, 
pour quon put changer les jambages. Il a négligé d'observer que les reliefs ne font 
pas corps avec le jambage et sont seulement plaqués, comme les sculptures des 
tympans et du haut de la façade. 


2. Article cité, p. 35 du tirage à part. 


———— dt 


SAN ISIDORO DE LÉON 


Porte latérale 


liché Arxiv « Mas », Barcelone.) 
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qualité, la signification. Mais certaines pièces particulièrement remarquables ; 
ont acquis une importance exceptionnelle dans l'histoire de l’art, puisqu'elles | 
servirent de modèle aux sculpteurs de Saint-Sernin de Toulouse: ainsi le 
saint Jacques entre deux cyprès et les mystérieuses Femmes aux Signes, 
dont l’origine doit être cherchée non pas à Toulouse mais à Compostelle. 


II. — LES PORTAILS DE SAN ISIDORO DE LEON 


Les deux portails de San Isidoro de Léon offrent moins de complication. 
Le principal' s'ouvre dans le bas-côté méridional de l’église : sur un 
linteau à deux versants qui occupe une bonne partie du demi-cercle formé 
par les archivoltes, est représenté le sacrifice d'Abraham. D. Manuel Gomez 
Moreno y distingue avec quelques hésitations différents sujets: « un homme 
se déchaussant près d’un autel avec des flammes, c'est Moise devant le 
buisson ; un autre monté sur un ane, certainement Balaam ; un ange 
gardant les portes du ciel... » Cette dernière figure n’est pas celle d'un 
ange: elle ne porte pas d'ailes. Comme les autres, elle nous parait pouvoir 
s'interpréter de façon différente et se rattacher à la scène centrale du 
sacrifice. Le petit édicule à droite, semblable à un coffret d'ivoire 
musulman représente la maison que quitte Isaac en fermant la porte. 
Devant lui Abraham, vieillard au manteau flottant, est monté sur l’âne 
dont fait mention le texte biblique. Quand ils sont arrivés sur la montagne 
du sacrifice, Isaac se déchausse, non pas devant un autel embrasé, mais 
devant un trone d’arbre. Ce sont les branches coupées ras qui ont pu 
être prises pour des flammes ; au-dessus, Isaac a déposé son manteau. 
Au centre Abraham, de la main gauche, tient par les cheveux Isaac et, de la 
droite, brandit le couteau sur la poitrine de son fils dont les mains sont 
attachées derrière le dos. Mais à l'appel du Seigneur, Abraham tourne la 
tête et voit, sortant des nues, la main de Dieu, pius bas, le bélier qui, 
selon le texte, est pris dans un arbre; seulement, il est pris non par les 
cornes mais par les pattes. Enfin, derrière, l’ange présente le bélier. 
Il reste à expliquer le personnage qui se tient derrière l’ange et le cavalier 
qui tire à l'arc. Nous ne savons comment les rattacher à la scène 
précédente. Peut-être ne sont-ils ici que pour occuper un vide et parce que 
le sculpteur a copié une composition plus complète. 

L'espace libre entre le linteau et les archivoltes est occupé par trois 
plaques sculptées : au centre l'agneau mystique, dans un cercle perlé, 


1. Fig. 8 et 9. 


ee Ci : 
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RE par deux anges. De chaque côté, encore un ange, portant une 
croix à longue hampe, et dans une position étrange, presque horizon- 
talement, la tête renversée, regardant le ciel. Quelques détails précis 
apparentent ces sculptures à celles de l'autel de Saint-Sernin: le cercle 
perlé qui entoure l’agneau mystique nous fait penser au médaillon dans 
lequel deux anges portent le buste du Christ sur la tranche antérieure de 
cet autel. La croix à longue hampe que portent lés anges est la même que 


sur les sculptures du déambulatoire de Saint-Sernin, qui appartiennent 


Fig. 9. — SAN ISIDORO DE LÉON 


Porte latérale. Tympan 


(Cliché de l’auteur.) 


que la table d'autel. La chevelure des anges permet des 
lle de ange de droite, surtout, 


à la même école 


rapprochements encore plus frappants : ce 


est un casque rigide qui descend bas sur le front. D’une façon générale, 


tous les traits notés par M. Deschamps dans l'étude des marbres de 


Toulouse: mâchoire inférieure très accusée, yeux S 
à la racine, cheveux plantés très bas sur le front, se retrouvent 


aillants, nez fort et sans 


retrait 
nt dans les figures de ce tympan de Léon. Ils sont particuliè- 


exacteme 
dans la figure de l'Abraham du sacrifice et dans celle 


rement visibles 
d'Isaac se déchaussant. 
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De chaque côté des archivoltes', des sculptures de marbre bianc 
garnissent les écoincons. Plusieurs manquent et un certain désordre 
dénonce un remaniement. Dans la partie supérieure se voient des 
musiciens et la série des signes du Zodiaque. A gauche de l'arc, le titulaire 
de l’église, saint Isidore, bénissant et portant la crosse. A droite, un 
personnage nimbé, 
portant un livre: 
D. Manuel Gomez 
Moreno reconnait 
en lui saint Vincent 
dont les reliques 
avaient été transpor- 
tées d’Avila dans 
cette église par le roi 
Ferdinand Ie" en 1065. 
A cause des cheveux 
nattés, qui sont plutôt 
ceux d’une femme, 
nous préférons croire 
avec Berltaux que cette 
statue est celle d’une 
des sœurs de saint 
Vincent. La statue 
de saint Vincent lui- 
même aurait disparu 
dans le remaniement. 
De toute facon, le 
guerrier qui se trouve 
aujourd'hui à côté de 


saint Isidore devait 
Fig. 10. — SAN ISIDORO DE LION accompagner saint 
Porte latérale, Ecoingon de gauche Vincent 5 il a été 
(CHERE de: Ravitients) déplacé, et nous 

avons une preuve du 
remploi dans le fait que son pied est coupé par l’archivolte. Nous avons 
déjà rapproché ces statues de la « Femme portant un crâne » de Santiago, 
datant probablement des premières années du xue siècle. Avec une Statue 


de Santa Mart: Ter : i 1 
Santa Marta de Tera dans la province de Zamora, étudiée par 


1. Fig. 10 et 11. 
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D. Manuel Gémez Moreno, elles forment un groupe très caractéristique et 
original. Sans doute la façon de traiter le bas du visage, les joues pleines, 
ainsi que les plis montants concentriques sur la poitrine, apparentent ces 
statues à l’art toulousain de la première époque. L'originalité ici n’est pas 
absolue comme dans le « Saint Jacques entre deux cyprès »; elle est 
certaine cependant : 
on ne trouve à Tou- 
louse ni ces cheve- 
lures épaisses, ni ces 
plis profonds traités 
en bourrelets. Nous 
avons ici encore une 
marque de l’indépen- 
dance relative des 
sculpteurs espagnols 
vis-à-vis des modèles 
toulousains. 

L'autre portesculp- 
tée', dite PUERTA DEL 
PERDON, qui orne la 
facade méridionale du 
transept, est plus sim- 
ple. Le tympan’, di- 
visé verlicalement en 
trois plaques, repré- 
sente au centre la 
Descente de Croix, à 
droite les Maries au 
sépulere, à gauche 


l'Ascension. Ce der- 


Fig. 11. — SAN ISIDORO DE LÉON 


nier sujet est le même 
que celui qui occupe Porte latérale, Ecoinçon de droite 
le tympan de la Porte (Cliché Arxiv « Mas », Barcelone.) 

Miégeville à Saint- 
Sernin de Toulouse; la composition et l'attitude du Christ sont les 
mêmes : Jésus, les deux bras levés, est aidé dans son ascension par 


deux anges. Mais à Toulouse les figures allongées et souples des anges 


Te Fig, 12% 
2. Fig. 13. 
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conservaient, malgré la maladresse de la composition, quelque eleganec: 
A Léon l'un d'eux soulient le Christ par Vaisselle, l’autre le hisse 
par la jambe; Jésus 
s’arc-boute des deux 
mains, prenant appui 
sur leurs ailes et ses 
deux pieds reposent 
lourdement sur leurs 
cuisses. Si l'Ascension 
de Toulouse a pu déjà 
être jugée lourde, elle 
était encore loin 
cependant de la péni- 
ble acrobatie de 
Léon. 

Les autres compo- 
sitions de ce tympan 
sont meilleures, celle 
du centre surtout, la 
Descente de Croix, 


pour laquelle les 


sculpteurs espagnols 
paraissent avoir eu 
une affection particu- 
lière. Mais partout 
nous retrouvons, exa- 
gérés et presque Cari- 
caturaux, les traits de 
la première école de 
sculpture  languedo- 
cienne, les figures 
bouffies et sans cou, 
les cheveux frisés 


plantés tout près des 


Vig. 1, SAN ISIDORO DE LÉON arcades sourcilières. 
Porte du transept, Statue de saint Pierre Cependant les plis des 


(Cliché Arxiv « Mas », Barcelone.) 


vêtements sont traités 


de façon différente 


el indiquent, ainsi que la composition, une évolution beaucoup plus 
avancée. 
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De chaque côté de la porte se trouvent simplement les statues de 


saint Pierre el de saint 
Paul’. 


i histoire: de 1a 
construction del’église 
San Isidoro, ébauchée 
par Lampérez, a été 
tracée avec plus de 
précision par D. Ma- 
nuel Gômez Moreno, 
dans son catalogue de 
la province de Léon. 
Une église, consacrée 
à saint Jean-Baptiste, 
mentionnée dès 966, 
avait été reconstruite 
en terre et en briques 
par Alphonse V, au 
début du x siècle. 
Vers le milieu de ce 
siècle, Ferdinand If 
entreprit la construc- 
tion d’une église en 
pierre, qui fut consa- 
crée en 1063 el dédiée 
à saint Isidore, puis 
terminée après la mort 
du roi (1065) par sa 
veuve Doña Sancha, 
qui mourut en 1067°. 
De cet édifice, magni- 
fique mais de petites 
dimensions, il ne sub- 
siste aujourd'hui que 
le narthex ou chapelle 
des Rois. L'église ne 


Fig. 15. SAN ISIDORO DE LEON 


Porte du transept. Slalue de saint Paul 


(Cliché Arxiv « Mas », Barcelone.) 


résista pas longtemps à la « fureur des rénovations », à la « révolution 


1. Fig: 14 et 15. — 2. Historia Silense. 
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artistique suscitée à ce moment en Espagne par un courant ÉTAPE ». 
On ne cherche plus alors tant la richesse des ornements que l’immensité. 
C'est le moment où s'élèvent la cathédrale de Léon, la basilique de 
Compostelle, les églises conventuelles de Silos, Frémista, Arlanza, Sahagun. 
A San Isidoro de Léon, Dona Urraca (« la de Zamora ») entreprend la 
construction d'une grande église qui reste inaehevée au moment de sa 
mort! (1101). Les travaux, sans doute ralentis pendant le règne désordonné 
d'une autre Dona Urraca (1109-1126), sont repris par Alphonse VIT 
l'Empereur et sa sœur, Doña Sancha, l'œuvre est confiée a l’architecte 
Petrus de Deo et l’on consacre définitivement l’église en 1149°. 

L'examen du monument confirme cette histoire indiquée par les textes 
manuscrits et épigraphiques. Deux étapes sont visibles dans la construction 
et se distinguent aussi bien par l'appareil que par le système architecto- 
nique. La première comprend les absides, les murs du transept et deux 
travées de la nef jusqu’à la première corniche. La deuxième comprend les 
parties hautes du transept et le reste de la nef. 


Quelque précise que soit l'histoire de cette construction, que nous 
venons de résumer d’après la magistrale étude de D. Manuel Gémez Moreno, 
elle ne permet pas de dater avec la même précision l’œuvre décorative, 
qui, comme souvent, a pu être menée indépendamment de la construction. 
Aussi les opinions les plus diverses ont-elles pu être exprimées au sujet de 
la date des portails. Bertaux les considère comme contemporains et appar- 
tenant à [a campagne qui se termine par la consécration de 1149. Il les fait 
dériver tous deux de la porte des Orfèvres. A cette opinion s'oppose celle 
de M. Deschamps, qui, à cause du style très archaïque des sculptures, 
croil ces portails antérieurs à celui de Compostelle et de très peu posté- 
rieurs à la Porte Miégeville, c’est-à-dire exécutés dans les premières années 
du xn° siècle. Lampérez s'était déjà opposé à l'opinion de Bertaux en 
refusant d’assigner la même date aux deux portails. Pour lui le style de la 
porte du transept est beaucoup plus archaïque que celui de la porte 
latérale : la première appartiendrait à l'œuvre construite par Ferdinand Ie 
et Dona Urraca; la seconde, à la « superaedificatio » qui aboutit à la 
consécration de 1149. Mais D. Manuel Gémez Moreno renverse l’ordre, et, 

1. D'après son épitaphe. 

2. D'après l'épitaphe de l'architecte et la pierre commémorative de la consé- 


cration. C est par erreur que M. Deschamps (article cité, p. 37) rapporte l'œuvre de 
cet architecte à l'époque de Ferdinand Ier. 


ESS 
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s'appuyant sur des documents tirés de l’histoire de la construction de l'église 
el du style des sculptures, soutient que la porte latérale est l'œuvre de la fin 
du xi° siècle, antérieure à l'invasion de l’art français, dont le triomphe est 
représenté par la porte du transept appartenant à l'œuvre du maitre Pierre 
et de l’empereur Alphonse VII, consacrée en 1149. Nous examinerons 
successivement ses argu- 
ments. 

Les arguments tirés de 
Vhistoire de la construc- 
tion nous paraissent fort 
peu concluants. On nous 
dit que les murs du 
transept furent construits 
pendant la première étape, 
et les portes qui s’ouvrent 
au nord et au sud des 
croisillons, pendant la 
seconde seulement. Mais 
cette affirmation ne s’ap- 
puie sur rien. Par contre 
on affirme que, pendant 
la première étape, furent 
construites les deux pre- 
mières travées de la nef 
avec sa porte méridionale. 
Mais cette porte s'ouvre 


dans la troisième travée 


il est invraisemblable 
qu'elle ait été construite 


Fig. 16, - FRAGMENT DE STATUE 


et décorée avant que fut 


construite la travée à PROVENANT DE SAN ISIDORO 
J y Le Le c 


(Musée de Léon) 


laquelle elle devait donner 
(Cliché de l’auteur.) 


entrée. De l'histoire de la 


construction de l’église, 
nous tirerons donc, au contaire de D. Manuel Gômez Moreno, un 


argument pour conclure que la porte latérale appartient à la seconde 
période, c’est-à-dire au Xu" siecle. Or, l'analyse du style des sculptures va 
nous montrer que, si ces deux portails ne sont peut-être pas aussi éloignés 


dans le temps qu’on l'a cru parfois, le portail du transept est cependant plus 


récent que le portail latéral. 


374 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Il faut se défier de ces arguments fondés sur le style : nous venons de 
voir que Lampérez et Gomez Moreno en avaient tiré des conclusions -diamé- 
tralement opposées. Nous tacherons de faire porter notre analyse sur des 
points aussi précis que possible. 

Nous noterons tout d’abord un cerlain nombre de détails qui appa- 
rentent ces portails l'un à l'autre et font qu'ils appartiennent, comme l'a 
fort bien vu Lampérez, tous deux à un mème style. Nous avons vu que les 
figures des tympans de l’un et de l’autre portail se rattachaient à celles de la 
première époque languedocienne. La parenté entre les deux portails est plus 
visible encore dans la partie proprement ornementale : les chapiteaux ont 
les mêmes entrelacs de rinceaux ; nous retrouvons, en passant d’un portail 
à l’autre les mêmes dessins de palmettes sur les tailloirs. 

Les grandes statues paraissent au premier abord plus différentes. On 
peut cependant les rapprocher : elles ont en commun la lourdeur, et la 
robe de saint Pierre, comme celle de saint Isidore, est un fourreau rigide qui 
se rétrécit vers le bas. Une statue qui provient de San Isidoro et dont la partie 
supérieure est seule conservée au Musée archéologique de Léon (fig. 16), 
pourrait servir de trait d'union entre les deux portails. C’est un jeune saint 
qui porte le livre dans sa main gauche voilée d'un pan de son manteau, 
comme la sainte du portail latéral. Celle statue, en marbre comme toutes 
celles de ce portail, pourrait bien être celle de saint Vincent, dont l'absence 
est choquante, si l’on admet, comme nous l’avons fait, que la statue qui fait 
pendant à saint Isidore est celle d’une sainte. Elle ne peut provenir du portail 
du transept, dont toutes les statues sont en pierre, et dont l’ensemble parait 
intact, tandis que le portail latéral a été remanié et présente des vides. Or 
son slyle se rapproche beaucoup plus de celui de la porte du transept que 
de l’autre. Les plis de la robe sur la poitrine sont identiques à ceux de 
saint Paul et de l'ange gardant le sépulcre. Le nimbe, comme celui de saint 
Pierre, est orné de perles, moins serrées il est vrai. Le mouvement est le 
même : la tête légèrement rejetée en arrière et regardant de côté. Les traits 
du visage sont identiques : le menton proéminent, les pommettes saillantes : 
le regard est droit, les yeux creusés pour recevoir des prunelles postiches. 
Seuls les cheveux nous ramènent au style de la porte latérale : ils sont 
traités de la même façon que ceux du guerrier voisin de saint Isidore. S'il 
élait démontré que nous sommes bien là en présence de la statue de saint 
Vincent, nous aurions le moyen d'établir un rapport étroit entre les deux 
portails. Mais ce n’est là qu'une hypothèse. 

En fait les différences qui séparent les stalues des deux portails l'empor- 
tent sur les ressemblances. Les visages, à la porte du transept, sont osseux 
et expressifs, tandis qu'ils étaient ronds et inexpressifs à la porte latérale ; 
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la différence se marque surtout dans les yeux et le dessin du menton. 
Les plis des vêtements marquent une évolution comparable : encore assez 
lourds dans les statues du transept, ils commencent cependant à se mouler 
un peu mieux au corps du personnage; quelques plis en forme de courbe, 
marqués Simplement au trait, sur la jambe de saint Paul et des person- 
nages du tympan, enlèvent à la robe un peu de sa rigidité. Les plis ont 
perdu surtout cette forme de bourrelet qui frappe sur la statue de saint 
Isidore et qui, nous l'avons vu, apparente de fort près celle slatue à celle 
de la « Femme portant un crane » de Santiago. Au contraire le manteau de 
saint Paul, la chasuble de saint Pierre, relevés sur les bras, pendent 
naturellement, au lieu que le manteau de saint Isidore ou celui de PAbraham 
du tympan décrivaient une courbe rigide et conventionnelle. Tout indique 
dans les statues du transept un art plus réaliste, une technique plus habile. 

On note la même évolution en passant d’un tympan à l’autre. Celui du 
transept a plus de relief et un modelé meilleur que celui de la porte latérale. 
La composition a également fait des progrès : le tympan de la porte latérale 
est principalement un linteau sur lequel se juxtapose en un fouillis serré 
toute une série de scènes et de personnages. Cette disposition fait penser au 
côté sculpté d'un sarcophage et il est probable qu'un sarcophage a élé la 
source d'inspiration du sculpteur. Les trois autres pièces du tympan ne 
servent qu'à remplir tant bien que mal le vide restant, et les anges porte- 
croix sont placés dans des positions invraisemblables. Dans le tympan du 
transept, au contraire, si l'on n'est pas encore arrivé à l'unité du sujet, du 
moins les trois scènes juxtaposées sont-elles composées et chacune se 
détache clairement. Enfin l'iconographie même nous pousse à croire que 
le tympan de la porte latérale, dont le sujet est emprunté à l'Ancien Testa- 
ment, est plus ancien que celui du transept, qui représente les scènes 
réalistes de la Passion. 

Une dernière preuve de l'antériorité de la porte latérale nous est fournie 
par les moulures. Sans doute Lampérez affirme-t-il le contraire : pour lui 
les rudes tores du portail du transept sont les signes d'une grande ancien- 
neté. Si pourtant nous comparons ces archivoltes à celles de la porte 
latérale, nous constatons la disparition du rang de claveaux rectangulaires 
et des bandes de palmettes qui séparaient entre elles les moulures. Nous 
voyons la, ainsi que dans la multiplication des gorges et des cavels de 
chaque côté des tores, le signe d’un style plus avancé. 

Ainsi le portail du transept, sans être très éloigné de la porte latérale, est 
cependant postérieur. Nous avons vu en étudiant l'histoire de la construction 
de l'église, que le portail latéral, s’ouvrant dans la troisième travée de la 
nef, n'avait pas pu ètre construit pendant la première campagne (fin du 
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xie siècle) et devait par conséquent appartenir à la seconde étape de la 
construction, qui commence en 1126. Mais aucun document ne nous oblige 
à croire que les travaux, sans doute ralentis pendant le règne troublé de 
Doña Urraca (1109-1126) aient été complètement interrompus. Aussi suppo- 
serions-nous volontiers que quelques travaux de sculpture ont été exécutés 
pendant cette période et que les sculptures plus archaïques de la porte 
latérale datent du premier quart du xu° siècle. Lorsqu’aprés 1126 on se 
remit à la construction et que l'on se décida à conserver le narthex de 
l'ancienne église ou chapelle des Rois, comme il était impossible ainsi d'élever 
la facade à sa place habituelle’, on construisit sur le côté sud, au point de 
contact des deux constructions, ce portail où furent utilisées des sculptures 
préparées peut-être longtemps à l’avance. Ainsi s'explique que les différences 
entre nos deux portails se marquent dans les figures sculptées beaucoup 
plus que dans la partie décorative proprement dite, étroitement liée avec la 
construction, comme les chapiteaux. Car la porte du transept dut être 
construite et décorée peu après la porte latérale. En effet, bien que la 
seconde étape de la construction occupe tout le second quart du siècle, se 
terminant par la consécration de 1149, il nous est impossible de placer les 
sculptures de la porte du transept à la fin de celte période : nous trouvons 
en effet dans les parties hautes du transept, construites en dernier lieu, une 
statue, malheureusement trop haut placée pour être facilement étudiée, mais 
dont le style est beaucoup plus avancé que celui des sculptures du bas. Si 
donc les sculptures de la porte latérale peuvent être datées des toutes pre- 
mières années du x11° siècle, nous daterons celles de la porte du transept des 
environs de 1130. Ainsi s'explique que les premières, tout en étant quelque 
peu influencées par la plus ancienne école languedocienne, conservent une 
originalité beaucoup plus grande que les secondes, qui sont presque 
entièrement inspirées par la deuxième phase de cette mème école et en 
particulier par le tympan de la Porte Miégeville à Saint-Sernin. 


Dans ces sculptures de Compostelle et de Léon, dont Bertaux avait fort 
bien vu la dépendance vis-à-vis de Toulouse, mais auxquelles il n'avait 
peut-être pas laissé assez d'originalité, nous avons cru reconnaître des 
sources d'inspiration plus diverses. Certes l'inspiration principale est bien 


loulouse et elle est si nette que l’on distingue successivement l'influence 


1. D'autant plus que l'église s'appuie du côté de l’ouest aux murailles, comme 
on le verra par la figure 13. 
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des deux premières phases de l'école toulousaine. Mais cette influence n'est 
que partielle au début, tandis qu'elle devient envahissante à la fin. 
Au début, elle n'exclut pas une certaine originalité qui se marque aussi 
bien dans la composition de l’ensemble décoratif (façades entièrement 
recouvertes de sculptures) et dans les thèmes choisis, que dans le style de 
certaines sculptures: Ces sculptures, comme le saint Jacques entre deux 
cyprès, ou les « Femmes 
assises portant unsigne sur 
leurs genoux » ont à leur 
tour influencé la sculpture 
toulousaine, puisque le 
premier fut reproduit dès 
les environs de 1115 à la 
Porte Miégeville, et les 
secondes imitées au milieu 
du xu® siècle dans les 
fameuses « Vierges » du 
Musée de Toulouse. 

Il pourra paraitre dif- 
ficile d'admettre que ces 
actions el ces réactions 
aient pu se produire dans 
un aussi court espace de 
temps. Mais que l’on se 
représente les artistes ou 
les ateliers d’artisles se 
déplaçant d'une ville à 
l’autre : un sculpteur tou- 


lousain a pu, aussitôt ter- 


minée sa tâche à Toulouse, 


Fig. 17. — LEON 


élre appelé a Santiago et 
a Murailles de la ville et tours de San Isidoro 

en revenir rapportant des 
inspirations nouvelles, 
ramenant peut-être avec lui des artistes espagnols. L'école espagnole 
apparait donc toujours comme ne faisant qu'une avec l'école languedocienne. 
Il suffit d'admettre que le Languedoc n’a pas été ie centre unique, l'unique 
source d'inspiration. Ainsi les questions d'antériorité, toujours incertaines, 
étant donnée Vimprécision de nos renseignements sur l'œuvre décorative et 
la foule des monuments disparus, n'ont plus une très grosse importance. 
Elles servent seulement à souligner l'analyse du style. 

Et puisque l'étude de la question qui nous occupe a parfois donné lieu 
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à des querelles fort étrangères à l’histoire de l’art, nous ne saurions mieux 
faire que d'emprunter notre conclusion à l'archéologue espagnol dont 
l'impartialité peut le moins être contestée en ce cas, Don Manuel Gomez 
Moreno, qui, tout en défendant l'originalité de la sculpture romane 
espagnole à ses débuts, proclame l'influence française, importante dès 
l'origine, dominatrice dans la suite. Il affirme que la révolution artistique 
de la fin du xr® siècle, à laquelle sont dues les basiliques de Compostelle 
et de Léon et la grande majorité des plus beaux monuments espagnols, était 
suscitée par un courant étranger; que les voyages de l’infante Dona Sancha 
à travers la France et l'Italie, au début du xu siècle, et son amitié avec 
saint Bernard, durent avoir la plus grande influence sur la construction de 
San Isidoro de Léon, qu'elle acheva; enfin que le milieu du xu° siècle 
marque le triomphe des idées françaises sur l’art national de l'Espagne. 


GEORGES GAILLARD 


eo à 
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E nombre des acheteurs d’ancien s’est beaucoup accru depuis que cette 
revue des objets négligés des ventes a été commencée, en mars 1924. 
Dans les derniers temps, d'autre part, les offres ont décru, soit que la 

provision s'épuise, soit qu’elle se cache. Une recherche du genre de celle-ci 
ne trouve cependant pas moins à glaner. C'est qu'une avidité de posséder 
croissante n’a pas été accompagnée d'un égal progrès dans le discernement. 
Le gout du temps est étroit: la mode se rassemble sur un petit nombre 
d'objets, où la foule se porte en aveugle. La rédaction des catalogues est 
négligée. La beauté de quelques pièces y est souvent omise, leur rareté 
plus souvent encore, leur importance historique toujours. Ainsi Je ne 
crois pas que l'occasion qui m'a fait commencer ceci, cesse bientôt. A 
travers les vicissitudes des ventes, elle dure et rend utile les remarques 
que je continue de consigner pour le lecteur. 

Pour commencer, une note égarée que je retrouve, signale le 9 juillet 1928, 
dans une vente sans catalogue tenue par M° Edmond Petit, salle 7, un buste 
de Bacchante, évidemment de la main de Couture, appuyée en avant, 
grandeur nature, hauteur environ 65 cm. largeur 50, d'une couleur et d'une 
exécution très agréables. Le même jour M® Recourat-Chorot, sans catalogue 
aussi, salle 4, vendait un dessin représentant du gibier, fusain et blanc, 
dimension 30 cm. sur 30, les coins d'en haut arrondis, signé ainsi: Ph. 
Rousseau à son vieux Cain. La pièce était solide et belle. Dans la même vente 
a passé une tête de femme en marbre, 20 em. de haut, Vierge sans doute, 
posée de trois-quarts, de la fin du xvu® siècle, dans le style des Guillaume 
Coustou et des Vauclève. 

Quand dans un catalogue de vente nous trouvons en queue d'un article 
ces mots: en bas un monogramme, nous nous tenons pour avertis que ce 
monogramme est illisible. Comme plus d’une fois il y en a de lus de 
travers, l’abstention donne à croire qu'à toute force celui-là n'a pu recevoir 
d'interprétation. C'est ce que j'ai cru du n° 28 d’une vente que faisait le 
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19 décembre, Me Lair Dubreuil. En regardant sur la toile, ce n’est donc pas 
sans surprise que j'ai lu ce monogramme-ci, trés net, trés dessiné, et 
conservé dans son entier: C. H. Monogramme connu, répété sur nombre de 
tableaux du maitre, somme toute assez communs, de Corneille de Harlem, que 
nos voisins des Pays-Bas nomment Cornelis Corneliszen, c'est-à-dire Corneille 
- fils de Corneille. 

Le catalogue nomme 
cet artiste, avec la men- 
tion: attribué a. Altribué à 
est de trop, le mono- 
gramme ne souffrant pas 
d’équivoque. Corneille de 
Harlem vécut à la fin 
du xvr siecle sc est un 
maitre d'importance : il y 
aurait donc profit, à ce 
que ses ouvrages qui pas- 

sent en vente publique 
fussent décrits, ou tout 
au moins distinctement 
nommés. Comme désigna- 
tion, notre catalogue écrit: 
Sujet allégorique. Cela ne 
permettrait pas de le re- 
connaitre. Je vais donc 
en dire un peu plus long. 
Le sujet n’est pas allé- 
gorique. C’est Démocrite 


et Héraclite, l’un riant 


SALVATOR ROSA . de Vabsurdité du monde, 
APPARITION DE L’OMBRE DE SAMUEL A SAUL l’autre en pleurant tous 
| ‘ 


(Musée du Louvre.) 


deux vus en buste seu- 
lement, Héraclite couvert 
d'un capuchon. Le globe du monde est entre eux, en partie habillé d’une 
marotte à grelots, que Démocrite y tient attachée. Le tableau est sur bois: 
il a 55cm sur 85: | 

Le 24 janvier 1929 a vu passer en vente par les soins de Me Hémard 
n° 56 du catalogue, un morceau ainsi libellé : « Portrait de gentilhomme 
Le face, vêtu d’un costume noir et portant l’ordre de Saint-Michel ». Dimen- 
sions: 62 cm. sur 30. Attribution : école de Clouet. Ce n'était qu'un tableau 
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de série, intéressant pourtant comme représentant Henri Il, roi de France, 
et d’après un original dont on ne connaît pas de copies. 

Cet original a daté certainement du commencement du règne, vers 1550. 
C'est un numéro inédit à joindre à l'iconographie du prince. 


Entre plusieurs dessins vendus le 31 janvier par M° Lair-Dubreuil, 
figurait un Porteur d'eau 


au crayon, d'Henri Mon 
nier. Le calalogue, n° 47, 
y ajoutait cette mention: 
« De la série Métiers el 
professions de France (les 
Français peints par eux- 
mémes) ». Mais les Français 
peints par eux-mêmes sont 
une chose, et le livre 
auquel on référe en est 
une autre. Il s’appelle les 
Industriels et ne porte 
qu'en sous-titre le nom 
qu'on lui donne ici. Il 
n'est pas une série, mais 
un ouvrage, et ne concerne 
en rien les Français peints 
par eux-mêmes, qui en 
sont un autre. Il est vrai 
qu'il y a un porteur d’eau 
dans l'un et dans l’autre: 


aux Francais, t. IV, p. 225; 


aux Industriels, p. 49. Pat 


malheur, ni l'un ni l’autre 


D'APRÈS SALVATOR ROSA, XVIIIe SIÈCLE 


ne sont le dessin dont 
5 x D , APPARITION DE L’OMBRE DE SAMUEL A SAUL 
il s'agit, en sorte qu en le 


donnant (sans le vouloir) 
deux fois, on trouvait encore moyen de l’omettre. Le dessin vendu 


était celui du Maraicher, p. 16 des Industriels. Si quelqu'un l'a acheté par 
correspondance, pour compléter une collection, il aura manqué son 
coup. 

Le 11 février, M° Maurice Carpentier a vendu une réduction du Repas 
chez Simon de Subleyras, qui est au Louvre, 48 cm. sur un 1 m,., de la 
main de l'artiste, et beau. La vente avait lieu sans expert, sans cata- 
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logue, le tableau a passé inaperçu. Le nom de Subleyras inscrit derrière la 
toile n’a pas même été annoncé. "+ 

Un charmant tableau dans le style de Wouwerman, un peu pâle et 
refroidi seulement, mais d'un effet juste et d’une touche agréable, passait, 
vendu sans catalogue par M° Guidon, le 18 février. C'était des chevaux à 
l'abreuvoir au pied d’une tour en ruines. On ne savait à qui donner 
l'ouvrage. Derrière la toile heureusement il y avait cette inscription: Par 
Julien Karceski polo[nais|, de Vilna. 1826, le 11 aout a Dresd[e|. Ainsi la 
tradition de l’imitation directe des Hollandais était encore si vivace en 
Allemagne. La toile mesurait 47 cm. sur 58. 

Le 22 février, une vente d’objets vulgaires, M° Albinet commissaire 
priseur, voyait passer une pièce que je crois utile de mentionner : une 
aquarelle de 65 cm. environ sur 40, copiée du groupe des Horaces dans le 
tableau du Serment, de David. L’ouvrage était habile, l'auteur est oublié, et 
peut-étre fut obscur de tout temps. J’ai relevé la date avec la signature: 
Demoussy del. 1826. 

Le 23 a vu sortir sans catalogue et passer sous le marteau de M® Des- 
vouges, une réplique de plus de la Céne que le musée de Bruxelles attribuait 
à Lambert Lombard, et dont feu M. Hymans fit changer l’attribution en 
celle de Pierre Coucke. Il y en a une autre à Liége, une au Musée Germa- 
nique, une chez M. Herbert Cook a Richmond. Celle-ci est de la grandeur de 
l'original. 

Voici un petit problème d'iconographie. Le même jour, M° Baudoin 
vendait, sous le n° 29, un dessin, encre de Chine, 240 sur 180, ainsi 
catalogué : « École française XVIIH® siècle. Scène diabolique ». La scène 
était Saül devant la pythonisse évoquant l’ombre de Samuel, d’après le 
tableau de Salvator Rosa qui est au Louvre. L'artiste qui s'y est adonné l’a 
copié en contre-partie. Ce ne peut être que pour la gravure. Cependant 
aucune gravure de ce tableau n’est connue dans le xvui® siècle. Ajoutez la 
manière fort libre et excellente. Ce ne peut être un dessin destiné au graveur, 
mais seulement une première étude, précédant un pareil dessin. Il faudrait 
donc qu'un maitre, que je n’ai pu déméler, ait travaillé pour un projet de 
gravure qui ne fut jamais exécuté ; à moins d'autre hypothèse, que je 
n’apercois pas. 

Autre point d'iconographie, qui peut-être sera résolu. Dans une vente, 
Collection de Madame X, tenue le 25 février, par M° Desvouges, figurait ceci, 
n° 39: « Bernard Picart, Tèle de femme. Signé et daté ». Fort bien, mais la 
signature en disait un peu plus long; la voici: Bernard Picart d'après Lesueur, 
1709. Et la Téte de femme était la copie de la muse Thalie placée de profil, 
dans un des tableaux provenant de l'hôtel Lambert. Sans aucun doute elle 
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fut copiée pour le service de la gravure que l'artiste en tira et qui ne parut 
qu’en 1739, après sa mort. Bernard Picart quitta la France pour la 
Hollande en 1710. On pouvait se demander si les dessins de l'hôtel Lam- 
bert avaient été pris dans quelque voyage clandestin comme il en fit sans 
doute en France après cette époque, car devenu protestant il lui fallait 
prendre garde. Il me semble que ce dessin nous répond. Est-il probable 
qu'il eût tiré de pareilles têtes en grand, 22 cm. sur 26, s’il ne se fut 
assuré déjà des compositions tout entières ? De tels travaux ne viennent, je 
crois, qu’en second. Il faudrait donc conclure que les dessins gravés plus tard 
se terminaient à cette époque, et qu'il les emporta en partant, avec les 
planches peut-être en train. Je soumets la question à M'e Duportal, auteur 
du savant article sur Bernard Picart, récemment paru dans notre 
XVIIIe siècle. 
LOUIS DIMIER 
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Paola Carrara LomBroso. — Compte rendu du 
livre de M. Calderini sur Carlo Marocchetti. 
Paravia édit., Turin. 


M. Marco Calderini, un des peintres des 
plus estimés de l'Italie de nos jours, manie 
avec une égale maîtrise la plume et le 
pinceau. Il vient de publier une monographie 
très intéressante sur un sculpteur d'origine 
italienne, mais qui s'est naturalisé français et 
qui a remporté à Paris et à Londres le plus 
grand succès. 

Cet artiste, le baron Carlo Marocchetti, a 
véeu au milieu du xixesiècle, et Paris possède 
de lui, entre autres œuvres remarquables, le 
maitre-autel de l'église de la Madeleine, le 
bas-relief de Jemmapes à l'are de l'Etoile, la 
chapelle de l'Hôpital Lariboisière, etc. 

C'est pourtant en Angleterre où il se rendit 
en 1818, étant déjà célèbre, qu'il laissa les 
œuvres qui portent au plus haut degré la 
marque de son génie. Il y devint le sculpteur 
attitré de la cour. En 1854, à l'Exposition 
Universelle de Londres, il exposa la statue 
équestre, en plâtre, de Richard Cœur de Lion, 
et elle provoqua un tel enthousiasme que son 
exécution en bronze fut décidée à la suite 
d'une souscription nationale. Le public récla- 
ma et obtint que le monument [ut érigé près 
de la Chambre des Lords, en face de West- 
minster, où il s'impose dans toute la beauté 
de ses formes à notre admiration, après 
quatre-vingts ans. Marocchetti exécuta égale- 
ment le monument équestre de la 
Victoria, à 


reine 
Reine dans tout 
l'éclat de ses vingt ans, la tête couronnée 
d'un diadéme, telle une légendaire Valkyrie, 
s'élance en avant. La pureté de ses traits, 
l'élégance et le mouvement du cheval font 
de ce monument, où l'empreinte classique 
s'allie heureusement à l'esprit romantique de 
l'époque, un véritable chef-d'œuvre. Maroc- 
chetti exécuta encore la statue de Wellington 
à Londres et les monuments de Robert Peel, 
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de Lord Melbourne, de Thackeray, qui se 
trouvent dans la cathédrale de Saint-Paul. La 
reine Victoria lui commanda aussi le monu- 
ment de la princesse Elisabeth, la malheureuse 
fille de Charles I. L'artiste l'a représentée 
sur son lit de mort dans sa prison, dont les 
barreaux brisés symbolisent la libération de 
l'esprit que nul lien ne peut enchainer. Un 
autre monument de toute beauté de Maroc- 
chetti est la statue équestre d'Emmanuel- 
Philibert, à Turin. L'histoire de ce monument 
qui fut le point de départ de sa gloire fut 
assez curieuse. 

Marocchetti était dans la force de l’âge et 
désirait tenter l'exécution d'une grande 
statue équestre. Il sut qu'un concours pour 
un monument à Emmanuel-Philibert n'avait 
abouti à rien. Il fit une maquette du sujet tel 
qu'il le concevait et l'envoya au roi Charles- 
Albert lui proposant de l'exécuter sous 
condition d'être simplement remboursé de 
ses frais. Ayant eu l'assentiment du roi, il tra- 
vailla avec tant d’ardeur qu'en moins de 
deux ans le groupe fut prêt. Exposé dans la 
cour du Louvre en 1838, il fut déclaré par les 
critiques: « la plus belle création de l'art du 
statuaire au xtxe siècle ». Le héros est 
représenté revêtu de son armure étincelante, 
au moment où, ayant accompli glorieusement 
sa mission, il arrête son coursier sur la place 
et brandit son épée pour la remettre au 
fourreau. 


L 
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La monographie de M. Calderini vient bien 
à propos combler une lacune. Elle met sous 
les yeux des Italiens la vie et l'œuvre d'un 
artiste italien, qui, pour avoir conquis sa 
gloire à l'étranger, est ignoré en Italie; en 
même temps, elle rappelle aux Français et 
aux Anglais le nom d'un sculpteur étranger 
qui a consacré son génie à leurs pays et qui 
est tombé trop tôt dans l'oubli. 


PAOLA CARRARA LOMBROSO 
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Dès l'époque de Flaxman et de Canova, 
Roubiliac tombe dans un discrédit qui dure 
encore au xix° siécle. Ruskin le méprise. Et 
pourtant, de son vivant, il fut apprécie par 
des hommes comme Wesley et Chesterfield, 
et il connut la gloire. 

Né à Lyon en 1695, élève de Nicolas Coustou, 
Roubiliac est d'origine et de formation fran- 
caise. En 1730, il remporte à l'Académie 
royale de peinture et seulpture le second 
Grand Prix de sculpture, mais, à cette époque, 
il vit déjà en Angleterre où il a dû venir, sans 
doute à cause de sa foi huguenote, vers 1726- 
1727. Ses premières œuvres, les monuments 
funéraires de Sir Nathan Wrighte (+ 1721) et 
de son fils George (+ 1725), à Gayhurst, celui 
de Robert Dormer (+ 1726) à Quainton sont 
conventionnels et sans originalité. Roubiliac 
subit l'influenté des sculpteurs alors en 
vogue: Thomas Carter, les deux flamands 
Rysbrack et Scheemaker, Henry Cheere, 
surtout, avec qui il travaille assidument. Le 
monument de Händel, représenté en négligé à 
Vauxhall-Garden (1737) est plus original. En 
1740, Roubiliac ouvre un atelier à St. Martin’s 
Lane. Les commandes viennent nombreuses; 
il fait les bustes de Pope et de Hogarth, les 
monuments de Hough (cathédrale de Wor- 
cester), d'Owen (église de Condover près de 
Shrewsbury), de Jane Kerridge et de sa fille 
Cecilia (église de Framlingham, Suffolk). Mais 
ce ne sont là que des succès provinciaux. 
Pour la première fois, en 1745, Roubiliac est 
chargé d'élever à Westminster le monument 
de John, duc d'Argyll et de Greenwich. Peu 
de temps après, il travaille à celui de John, 
deuxième duc de Montagu (église de Warkton, 
Northamptonshire) qu'Horace Walpole juge 
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ainsi « well performed and magnificent, but 
wanting simplicity ». C'est la manière de 
Roubiliac. Elle ressemble à celle de Bernin, 
bien que Roubiliac ne doive visiter lltalie 
qu'en 1752. Là, il est transporté par la « capti- 
vating and luxuriant splendour of Bernini ». 
L'influence de ce dernier devient désormais 
décisive. Elle éclate dans les monuments des 
généraux Fleming et Hargrave. A Wesmins- 
ter, Hargrave se lève de son sarcophage au- 
dessus duquel un ange embouche la trom- 
pette du jugement ; derrière lui, une pyramide 
en ruines; à droite, le Temps brise sur ses 
genoux l'aiguillon de la Mort qui tombe 
vaincue à ses pieds. Ce sujet théâtral a été 
repris par Roubiliac dans le monument de 
Mary Middelton et dans celui que Jonathan 
Tyers fit élever dans son pare de Denbiès 
près Dorking. Jusqu'à sa mort, Roubiliac jouit 
en Angleterre de la plus grande vogue. Il était 
professeur de sculpture à l'école de St. Martins 
Lane et mourut en 1762 après avoir élevé 
un de ses monuments les plus émouvants à 
lady Elisabeth Nightingale (Westminster). 

Le livre de Mme Esdaile est une biogra- 
phie dont on louera surtout Vabondante 
documentation. L’auteur a fait un conscien- 
cieux effort de recherche. Il y a là la fin des 
bibliographies et des catalogues précieux. 
L'illustration est remarquable. Mais la mise 
en œuvre des matériaux est médiocre. Récits 
et descriptions sont encombrés de détails 
inutiles. Mme Esdaile oublie que les seuls 
détails qui nous intéressent vraiment dans la 
vie d'un artiste sont ceux qui aident à faire 
comprendre son œuvre. D'ailleurs, qu'on ne 
cherche pas ici une étude critique de l'œuvre 
et de l'art de Roubiliac, Délibérément, l'auteur 
s'en est abstenu pour se cantonner dans la 
biographie. Nous nous abstiendrons aussi de 
louer en son livre une œuvre savante de 
critique d'art. 

ANDRE COURTET 
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